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مقدمة المترجم 


منذ عشرين سنة أصدر جيل دولوز دراسة فلسفية مطولة عن 
السين|ء عالج في جزئها الأول مسألة الصورة/ الحركة» وني جزئها الثاني 
الصورة/ الزمن. واعتبر نقاد الفن السابع هذه الدراسة من هم ما كتب 
عن السينا حتى الآن. ليست الدراسة "عاولة لكتابة تاريخ السينا" كا 
حذر في بدايتهاء بقدر ما هي تحليل لعلاقة السينا بالحركة وبالزمن. 
وهاتان المقولتان من المقولات الخصبة التي ركز عليها هنري برغسون» 
وهو الفيلسوف الذي نال حظوة کبری من آبحاث دولوز. 

ولد جيل دولوز في 18 کانون الثاني/ يناير 1925 في باريس» 
وتوفي فيها في 4 تشرين الثاني/ نوفمبر 1995. ودرس الفلسفة في جامعة 
السوربون حیث تعرّف إلى میشال بوتور وفرانسوا شاتليه» وحیث درس 
على يد أساتذة مشهورین مثل فردینان الکیيه وجان هیبولیت. وعام 1948 
فاز بمسابقة التبريز ودس الفلسفة في عدد من المدارس» ثم في جامعة 
ليون» وعام 9 حصل على دكتوراه دولة في الفلسفة بأطروحتين هما 
"الاختلاف والتكرار" [التى تر حتها د. وفاء شعبان لمصلحة المنظمة العربية 
الرخة (6005 رارز وكا العارة وهات اة عة به 
وبين فیلکس غاتاري (4۲1٤ه6‏ ×۴61)» فأصدرا عدداً من الدراسات 
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المشتركة. ومنذ عام 1969 وحتى 1987 درس الفلسفة في جامعة باريس 
الثامنة» وكان من لمع أساتذة الفلسفة في زمانه» وجمع إلى الصرامة العلمية 
والتبحير في العلم خالا هاتلا في ابتکار المغاهيم. وهذا ما دفع میشال 
فوكو إلى القول: "سيصبح هذا القرن ذات يوم قرن دولوز". وسئل دولوز 
عا قصده فوكو بذه العبارة فأجاب: "ربا أراد أن يقول إنني الأكثر 
براءة وفلسفة". وبعد آن آصيب دولوز بمرض تنفضسي عام 1995 فصل 
الانتحارء قائلاً: "الأعضاء هي التي تموت» وليست الحياة". 


وكتب دولوز 29 كتاباً في الفلسفة والأدب والفنون منها نيتشه 
والآدب (1962). بروست والعلامات (1964). البرغسونية (1966)» 
تقديم زاخر مازوخ: فينوس ذات الغراء (1967» منطق المعنى (1969)» 
الجذمور ]مع فيلكس غاتاري[ 1976.)» ماهي الفلسفة [مع غاتاري أيضا] 
(1991)» نقد واستطباب (1993)». نظامان للمجانین (2003). تضاف 
إليها دراسته عن فلسفة السينا التي نحن بصددها. وكثيراً ما شَبّه دولوز 
بفيلسوف "المتاهات"» التي يقود القارئ إليها وخر جه منهاء على غرار خبط 
اا اوو کا ورد ا 
الفيلسوف الذي آراد تغيير العام بتخليص سكانه من رتابة الحياة اليومية. 


قاب دولر ز عن الميغاء قفن غددا من القرلات الى اوردها 
برغسون حول تحليل الركة والزمن: ويشرح تشكل الإدراك عند الإنسان 
كالآتي: توجد لواقط في جسم الإنسان (الحواس الخمس) تتلقى ال معلومة في 
البيئة التي يعيش فيهاء وتتلقى مفعول البيئة فينا. ترسل المعلومة إلى الدماغ» 
عن طريق الأعصاب الحسية. يقرر الدماغ أن يتفاعل مع البيئة. ينتقل هذا 
التفاعل إلى العضلات عن طريق الأعصاب. فتستجيب العضلات هذه 
الشكل أو بذاك. إذن يكون الدماغ صلة الوصل بين ما يتلقى من أفعال 
وبين ردود فعله عليها. وتؤدي العادة دوراً في عملية الإدراك كا نلاحظ 

8 


ذلك في تعلَّم قيادة السيارة: في البداية تكون القيادة مضطربةء ثم تستقر 
وتهداً مع الزمن وتصبح مراحل الحركة معتادة. 

يطبق دولوز هذه المقولات على السينهاء علا بأنه طبقها سابقاً على 
الآدب» في دراسته عن مارسیل بروست )131٥٥1 ۴۲٥U٤۲(‏ وزاخر مازوخ»› 
وعن الفن» في دراسته عن الفنان البريطاني فرنسیس بیکون (1992-1909). 
يروي فرانسوا دوس (ع055 ۶٥آ‏ ۴۲۵) بعض آفلام جان لوك غودار 
.)Jean-Luc Godard)‏ ومن هتا نشات دراسته الرئيسية عن الصورة/ 


الحركة والصورة/ الزمن. 


يغطي الجزء الأول من الدراسة (أي الصورة/ الحركة) ثلاثة مواضيع 
صحيح أن دولوز لم يشا أن يكتب تارياً لنشأة السيتا وتطورهاء ولكتنا 
نلاحظ في جزأي الكتاب وجود ملمحَين لافتين في السينا: الملمح الذي 
سبق الحرب العالمية الثانية» والملمح الذي أعقبها. ولكن مفصل الحرب 
ليس إلا سمة ثانويةء إذ هناك تداخل بين عمرَي السيناء أو بالأحرى تكامل 

والح الق الان عن الدراسة ومو السا الرين هور 
الضررة/ الرهن تميد ارب العالية اللانبة وارهاطها بالراقمية الإرطالة 
ايت رالو امةن را رانا ار ةرا رد ق ارات 
المتحدة. وربط دولوز تفكره عن السينا/ الزمن بنظرة برغسون عن الزمن»› 
eS‏ 
زمن جراج بضع اليل الفسية والعاطفيةوالفكرية للإتسانء ويمكن 
ارت ساعغە ع اوغا او قدو 8 وني جزأي الکتاب یری 
دولوز أن الصورة/ الحركة والصورة/ الزمن مرتبطتان بالصورة/ الدماعغ 
ناء على الدراسات الطبة والفلسفية الحديثة المتعلقة بالذاكرة وارتباطها 
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بحركات الزمن الثلاث: الماضى والحاضر والمستقبل. ورأت دفاتر السين| أن 
دولوز هو "المفكر الكبير الوحيد في عصرنا الذي حب السين| حقاً"'. 


و تدا تعد كر من القاصا ,الا عر ا اهاري 
السينهائي كالكادر وحجم اللقطة والتأطير والتقطيع والمونتاج وزوايا 
التصوير والألوان والأشكال الكبرى والصغرى... ويستند في تحليله 
الحركة إلى المقولات التي طرحها الفيلسوف والسيميائي الأميركي تشارلز 
مادو ورس (0014-1806 الى آر ف الق المافى العاصر ون 
الألسنية الحديثة وني نظرية العلامات. ويسوق دولوز أمثلة فيلمية غزيرة» 
(وكان لي ا لحظ في مشاهدة بعضها في النادي السينهائي الدمشقي وف أيام 
الدراسة ف بارفن) لا سا تلك الى تغل كلاسك السيعا: 


في مايتعلق بترجمة نصوص دولوز» ذكرت الدكتورة وفاء شعبان التي 
ترجمت "الاختلاف والتكرار"» الصعوبات التي وجدتما ني نقل الأفاهيم 
)N†1015(‏ الفلسفية الطافحة بالإحالات المباشرة وغير المباشرة إلى إعلام 
الفكر الغربي. وأراني أشاطرها الرأي» علا بأن أطروحة الدكتوراه التي 
كتبها دولوز أصعب من الكتاب الذي ترجته. ومع ذلك يبقى أسلوب 
دولوز في الإعراب عن أفكاره متفاوتاًء فتارة هو أسلوب وصفي سلسل 
- لا سيا عندما يحلل الأفلام -» وطوراً هو سلوب وعر مفرط في التنظير 
والسباحة في السديم. وحب التنظير هذا بها حمل من أفاهيم ومصطلحات 
ومفردات حديثة وغائمة أحياناء نجده كثيراً في الفكر الفرنسى المعاصر 
الس رف افك الال اليتق بات راورن ارات كرا 
وفلسفية مهمة» يتناو ها القارئ الأوروبي المستنير بيسر لا يتوافر بالضرورة 
عند القارئ العربي غير المتخصص. 


دمشق فی 20 آذار/ مارس 2014 
حال شحيد 
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الفصل (لارل 
نجاوز الصورة / الحركة 


(1 

ا ك ا ن ل ا 
مضمونا الاجتماعي» نه الناقد السينمائي الفرنسي آندريه بازان 6أ" ۸) 
B471«(‏ إلى ضرورة وجود معايبر حالية دامغة. وقصد بذلك شكلا 
جديداً للواقع يفترض فيه أن يكون مشتتاً ومقطًعاً وهات ومرتاً يعمل 
بشكل كتلوي وبعلاقات ضعيفة مقصودة وبوقائع رَجراجة. ذلك أن 
العنصر الواقعي ل يعد نمثلا أو منسوخاًء بل "مستهدفا" . فبدل تصور واقع 
کت ومر زه ترت الراقة ديد واا جب فك رمرزه واقعا مها 
على الدوام ؛ لذا نزعت اللقطة السياقية إلى استبدال مونتاج التصورات. 
و الواقحية الجديدة إذن نوعاً جديداً من الصور اقترح بازان 

تسميتها "الصورة/ الحدث"'. وكانت أطروحة بازان هله آغتی کثرا من 


André Bazin, Qu est-ce que le cinéma? Editions du Cerf, p. 282. (et (1) 
1’ensemble des chapitres sur le néo-réalisme), 

وعندما عاد أميديه إيفر الى أطروحة بازان وطرّرهاء أعطاها بعداً ظواهرياً لافتاً: ٥٤٤ص۸‏ 
Ayfre, "Du premier au second néo-réalisme," Le néo-réalisme italien, Etudes‏ 
cinématographiques.‏ 
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الأطروحة التي حاربهاء وأثبت أن الواقعية الجديدة م تقتصر على مضمون 
تجلياتما الأولى. ولكن الأطروحتين ساهمتا معني طرح المشكلة على مستوى 
الواقع: ذلك أن الواقعية الجحديدة كانت صورية 2 مادية أنتجت "مزيداً 

من الواقع"» إلا أننا لسنا على يقين أن المشكلة يتم طرحها على هذا النحو 
عل موق الوا أكان من ناحية الشكل أم من ناحية المضمون. هل 
حك ا ریکل ار "الذهني' ' وبعبارات فكرية؟ إذا خضع 
مجموع الصور/ الحركة والإدراكات والأفعال والعواطف لانقلاب كهذاء 
ألم يتٌ ذلك أولاً بسبب ظهور عنصر جديد منع الإدراك من أن يفضي إلى 
فعل يوائمه مع الفكر» ومن ثم بسبب إخضاع الصورة لمقتضيات علامات 
جديدة تنقلها إلى ما هو أبعد من الحركة؟ 

عندما عرف زافاتينى (1«1٤ة24۷)‏ الواقعية الحديدة على أنها فن 
ائ ر الكاآت اله رالما و اة رافالة ق انلف 
هذا ينطبق على اللقاءات في فيلم «آه۴ لروبيرتو روسيليني أو فيلم 
سارق الدذراجة (teا1eءرicط )Voleur de‏ ل فیتوریو دو سیکا 0۲10اا۷i)‏ 
de Sica)‏ . وني فیلم 2 0٤ء‏ ط لاء يبني دو سيكا اللقطة کک کان 
يستشهد ا: تدخل الخادمة الشابة إلى اللخ ي الصاح وتقوم بسلسلة 

من الحر كات الآلية السئمة» تنظف قليلاء وتطرد النمل برشها الماء تأخحذ 
مطحنة القهوة» وتغلق الباب بطرف رجلها الممدودة. وتلتقي عيناها 
ببطنها المنتفخ لاما حامل» فيتراءى ها بؤس العام برمته . في موقف عادي 
ويومي» ولكنه موقف يخضع خاصة لترسيهات حركية حسية بسيطة» ما 
بزغ فجأة هو موقف بصري صرف لا تجد الخادمة الصغيرة جواباً أو ردة 
فعل عليه. العينان والبطنء هذا هو الالتقاء... تستطيع اللقاءات بالتأكيد 
أن تعخذ أشكالاً متباينة وأن تصل إلى ما هو استفنائى» ولكنها تحتفظط 
بالصيغة نها اعد كال رباعية ووسپلیی الکاری التی ] قسجل 
أية قطيعة مع الواقعية الجديدة» بل على العكس دفعتها إلى درجة الكمال. 
يعر ض لنا فيلم آلمانيا في عام الصفر (80 #éصصة‏ ٠«عة٣م1اA)‏ ولدا يزور 
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بلدا أجنبياً (وهذا انتقد الفيلم لغياب الترسيخ الاجتماعي الذي كان يعتبر 
شرطا من شروط الواقعية اللديدة) ويموت غا رآت عيتاه. ويعرض لتا 
(Strombo1i) pd‏ امرأة أجنبية تعرف حالة رؤيا تتعلق بالحزيرة؛ رؤيا 
على درجة من العمق بحيث لا تقوى على أي رد فعل يخفف أو يعوض 
من العنف الذي رأته» ومن قسوة صيد سمك التونة وفظاعته (قالت: لقد 
كان مروعاً...) وعن الملع من ثوران البركان (لقد قضي علي أنا خائفة 
آي سر هذاء وآي جال با ھی ويظهر لنا فيلم آوروبا 51 (Eu-‏ 
(51 ۲۵ امرأة بورجوازية تجتاز» بعد موت ابنهاء أماكن تفتقر إلى طابع» 
وتجرّب السكن في ممع سكني كبير» ثم في مدينة صفيح ثم في معمل 
(تراءى لي أنني رآيت أشخاصا حكم عليهم بالإعدام). وتتخلى عيناها 
عن وظيفتها العملية كربّة منزل كانت ترتب الأشياء وتأمر البشرء فتمر في 
حالات شتى خاصة بالرؤيا الداخلية والحزن والشفقة وا لحب والسعادة 
والقبول» إلى أن تنتهي في مستشفى للأمراض النفسية حبس فيها وتحاكم 
على غرار جان دارك: إنها ترى؛ إنها تعلمت أن ترى. أما فيلم رحلة إلى 
إیطالا )Voyage en tai)‏ فيقدم لنا سائحة تصاب بوهن ثي قلبها بعد 
أن عرضت آمامها ضور ولات بضر اکففت ها شا ل بطاق 
يتجاوز حدود ما يمكن أن تتحمله شخصيا0. إنها سينا رؤياوية» وليست 
سين] حركة. 

ما بجدد الواقعية الجديدة هو هذا التزايد في المواقف البصرية البحتة 
(وأيضاً المواقف الصوتيةء مع أن الصوت المتزامن كان غاتباً في بدايات 
الواقعية الجديدة)» والتي تتمايز أساساً عن المواقف الحسية الحركية 


Jean-Claude Bonnet, "Rosselini ou le parti pris : رظ¡il حول هذه الأفلام‎ )2( 
des choses," Cinématographe, no. 43 (Janvier 1979), 


وكرست هذه المجلة للواقعية الحديدة العددين 42 و43 وأعطته| عنواناً مناسباً 
هو "النظرة الواقعية الجحديدة". 
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للصورة/ الفعل في الواقعية القديمة. وقد تكون بأهمية الغزو الفضائي 
البصري البحت في الرسم لد ا |لiiطlعة® (Impressionn-‏ 
.iSme)‏ . يعترض بعضهم قائلین إن الشاهد خد ةدافا آمام "تو صيفات" 
وأمام صور بصرية أو صوتيةء ولا شيء آخر. ولكن المسألة ليست هنا. 
فالشخوص يتفاعلون مع المواقف» حتى إن وجد أحدهم نفسه عاجزا 
تماماًء أي مقيداً أو مكماء بسبب حوادث الفعل. ما كان المتفرٌّج يراه هو 
صورة حسية حركية» شارك فيها نوعاً ماء بتهاهيه مع الشخوص. لقد قام 
هيتشكوك (kءهء1ءا81)‏ بهذا الانقلاب في وجهة النظر عندما أدخل 
الُشاهد إلى قلب الفيلم. ولكن التاهي ينقلب الآن فعلاً: لقد أصبحت 
الشخصية السينمائية بمنزلة متفرّج. إنها تتحرك وتركض وتمتز» ولكن 
الموقف الذي تجد نفسها فيه يفيض عن طاقاتها الح ركية فير ما ويسمعها ما 
م يعد يشير لديا أية إجابة أو فعل. فهي تسجل أكثر نما تفعل. وتنخرط في 
رؤية تلاحقها أو تقوم هي بملاحقتها آكثر ما تنخرط في فعل. لقد حصل 
فیلم هوس (٥1٥1ووع‌وو0)‏ ل لوتشینو فيسکونتي (011ءء۷i )Luchin0‏ 
على ريادة الواقعية الجديدة. وما يدهش المتفرج في البداية هو أن البطلة 
اللابسة ثياباً سوداء مسكونة بشهوانية هَوَسِيّة تقريباً. إنها أقرب إلى الرائي 
أو المسرنم أكثر منها إلى المخوية أو العاشقة (وكذلك الأمر لاحقا بالنسبة 
إلى الكونتيسة في فيلم حواس (5150)). 


لذا فإن السات التى حددنا با سابقاً أزمة الصورة/ الفعل: أي 
شكل النزهة. وانتشار القوالب الجاهزةء والأحداث التى تكاد لا تتعلق 
بالأشخاص الذين حدثت هم» وباختصار تلاشي الروابط الحسية الح ركيةه 


)3( وهي مدرسة فنية أدبية ظهرت في النصف الثاني من القرن التاسع عشر وترى أن 
ا والمنظر المشاكد هو الأساس في التعبير الفني. اا تقوم عل 
اا Levant)‏ 11 للفنان کلود مونيه الس اتسا في العام 1872 ا 
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كلها سات على جانب كبير من الأهمية» ولكن فقط بصفتها شر و طا مهيدية. 
لقد مكّنت ظهورَ الصورة الجديدة دون أن تشكلها هي. ما يشكل هذه 
الصورة هو الوضع البصري والصوتي الصرف الذي يحل محل الأوضاع 
الحسية الحركية المتداعية. نوه بعضهم بدور الطفل في الواقعية الجديدةء لا 
سا عند دو سیکا (ثم عند تروفو ۴۴۵6د )٣۲‏ في فرنسا): ذلك أن الطفل 
في عاطم الكبار ينعت بشيء من العجز الحركي» ولكن هذا العجز يجعله أكثر 
قدرة على الرؤية والسماع. كذلك إذا كانت التفاهة على هذا القدر من الأهمية 
فلأما تخضع لترسيات حسية حركية آلية تم تجهيزها؛ ولدى آدنى فرصة 
خل بالتوازن القائم بين التحريض والاستجابة (كما نرى ذلك في مشهد 
الخادمة الصغيرة في فیلم .((Umberto D)‏ تستطیع اللإفلات فجاأًة من 
ذلك الاختزال والكشف عن نفسهاني عرا وفجاجتها وفظاظتها البصرية 
والصوتية التي تجعلها لا تطاق» مانحة إياها مظهر الحلم أو الكابوس. 
من أزمة الصورة/ الفعل إلى الصورة البصرية الصوتية الصرفةء لا بد من 
انتقال ضروري. تارة» ثمة تطور دى إلى الانتقال من ملمح لآخر: تم البدء 
بأفلام النزهات ذات الروابط الحسية الحركية المتداعية وتم الوصول لاحقا 
إلى أوضاع بصرية وصوتية بحتة. وطوراً في الفيلم نفسه يتعايش الملمحان 
كمستويين قائمين يتناغم أحدهما مع الآخر. 

هذا المعنى ينتمي فيسکونتي وأنطونيوني (Antonioni)‏ وا 
(صذا۴1) كل الانتماء إلى الواقعية الجديدةء على الرغم من اختلافاتمم. 
ليس فيلم َوَس الرائد هو فقط صيخة من صيغ الرواية السوداء الأميركية 
الشهيرة» وليس نقلاً هذه الرواية إلى سهل نهر البو (۴6). في فيلم 


(4) إن رواية ساعى الريد يقرع الجرس داتاً مر (Le facteur sonne 01j01rS Ù‏ 
(كن/ ×41 قد اقتبستها أربعة آفلام: فیلم النعطف الأخبر (Le dernier tournant)‏ 
ل بيار (Pierre Chenal) Jli‏ )1939( « وفیلم هوس (1942) ل فیسکونتي» وفیلا 
غارنیت (Garnet)‏ (1946) ورافیلسون (Rafelson)‏ (1981). ویدنو الفيلم الأول من 


الواقعية الشعرية الفرنسية» والفيلان الآخبران إلى الواقعية الأمركية للصورة/ الفعل. = 
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فيسكونتي» نشهد تغيراً بارعاً» ونرى بدايات تحوّل تعلق بالمفهوم العام 
للوضع. في الواقعية القديمة» أو حسب الصورة/ الفعل» کان للأشياء 
والبيثات واقع خحاص» ولكنه واقع وظيفي تحدده تماما مقتضيات الوضع» 
حتى إن كانت هذه المقتضيات شعرية بقدر ما هي درامية (مثلاً القيمة 
الانفعالية للأشياء عند إيليا قازان K4227(‏ 12ا8)). إذن كان الوضع يڙدي 
مباشرة إلى فعل وعشق. على النقيض» منذ فيلم هَوّس» ظهر أمر لن يتوقف 

ا ا الأشاء الات افا مادا مقا 
پبرزها بذاتها. جب على الشاهد وعلى أبطال الفيلم أيضاًء أن يستثمروا 
ببصرهم البيئات والأشياء» وجب عليهم أن يروا ويسمعواالأشياء والبشر» 
كي ينشاً الفعل أو العشق ويدلف إلى حياة يومية موجودة سابقاً. وعلى 
هذا النحو وصل بطل َوَس وسيطر نوعاً ما على الفندق الصغير ببصره 
ووصلت العائلة ني فيلم روكو وإخوته التي تحاول بأبصارها وأساعها أن 
تستوعب المحطة اائلة للقطارات والمدينة المجهولة: وسيكون ذلك أحد 
الثوابت في عمال فيسكونتي الذي "يجرد" البيئة والأشياء وقطع الأثاث 
وأدوات المطبخ. .. إلخ. بحت لا برل الوضخ مباشرة إلى فعل: ذلك 
و کے ج کار ات ر کار کے ر 
وصوتي توظفه الحواس قبل آن يتكون الفعل فيه ويستخدم عناصره أو 
بجامهها. كل شىء يبقى واقعياً ني هذه الواقعية الجحديدة (سواء وجد ديكور 
أم تم تصوير خارجي)ء ولكن ل يعد ثمة امتداد حركي» بين واقع البيئة 
وواة قع الفعل» بل ثمة علاقة حلمية» عبر أعضاء الحواس المتحررة. غخال 


لقد حلل جاك فييشي (Jacques Fieschi)‏ الأفلام الأربعة وقارن بينها بنباهة في العدد 
70« أيلول/ سبتمير 1981. من خلة ٤م۲4‏ ع10» in٤"‏ ص 9-8 (وحجب الرجوع إلى 


E E 
لاسي) في مقالات‎ Etudes cinématogr apes هذه المواضيع غللة في جلة‎ )5( 


برنارد دورت (001 8۲"4۲۵4) ورینیه دولوکان (ہ اها )8٥۸6‏ (انظر مقالة 

دولو کان "R0cc0 e ses ۴۲8۲e"‏ ص 86: "من الدرج اهائل في ميلانو إلى الأرض 

العراء» يموج الشخوص داخل دیکور لا يصلون إل حدوده» هم واقعیون» وكذلك 
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لنا أن الفعل يطفو في الحدث» أكثر ما يقضي عليه أو يدعمه. وهذاهو منبع 
الجالية الرؤيوية لدى فيسكونتي. وفيلم الأرض ترت -إ) ۵٣ا‏ 14) 
(1۵طا يؤكد بصورة فريدة هذه المعطيات الجديدة. صحيح أن وضع صيادي 
السمك» والكفاح الذي يخوضونه» ونشوء وعي طبقي» معروضة في الجحزء 
الآول من الفيلم» وهو الجزء الوحيد الذي تطزق إليه فيسكونتي. ولكن 
هذا "الوعي الشيوعي" الجنيني بالضبط يرتبط بمقاومة الطبيعة وبصراع 
بين البشر أكثر نما يرتبط برؤية فسيحة للإنسان والطبيعة» وبوحدت) 
المحسوسة والشهوية التي يستبعد منها "الأغنياء" والتي تشكل آمل الثورة 
وتتجاوز إخفاقات الفعل العائم المتمثل بالرومانسية الماركسية. 


في قصة حب (۲ل0 »)€hronique dun am‏ وهو الفيلم الأول 
المهم ل أنطونيوني» بدل أن يستعيد التحقيق البوليسي الأحداث الماضيةء 
يحول الأفعال إلى توصيفات بصرية وصوتية» بينا يتحول السرد نفسه إلى 
أفعال مفككة زمنياً (مشهد الخادمة وهي تروي مكررة حركاتا السابقة 
أو المشهد الشهير للمصاعد)”. ولن يتوقف فن آنطونيوني عن التطور في 
اتجاهين: استشار مدهش للأوقات الميتة المرتبطة بتفاهات الحياة اليومية؛ 
ثم انطلاقاً من فيلم الكسوف (ءءمناء1)» هناك تعامل مع الأوضاع 
الحاسمة يدفع بها إلى مشاهد فقدت إنسانيتهاء وإلى فضاءات مفرغة كأنها 
ابتلعت الشخوص والأفعال ولم تحافظ إلا على وصف جيوفيزيائي وعلى 
جرد جرد ها. أما لدى فيليني» ومنذ أفلامه الأولى» فلا يطغى المشهد فقط 
على الواقع» بل لا يكف الواقع اليومي عن الانضواء إلى مشهد متنقل› 
وتحل الروابط الحسية الحركية محل تعاقب منوعات خاضعة لقوانين 


الديكور» ولكن علاقتهم ليست واقعية وتقترب من علاقة الحلم"). 
)6( حول هذه "الشيوعية" في فیلم الأرض ترتج» انظر إيف غیوم: Yves Guillaume,‏ 
Visconti, Ed. Universitaires, pp. 17 Sq.‏ 
)0( انظر تعلق نويل بورش: .ضصض Noêël Burch, Praxis du cinéma, Gallimard,‏ 
.112-118 


17 


انتقاها الخاصة. بوسع بارتيليمي Îمiغو (Barthélémy Amengual) J|‏ 
أن يستخلص عبارة تصحٌ على القسم الأول من هذه الأعمال عندما قال: 
"يتحول الواقع إلى مشهد أو مشهديةء ويفتن اللب فعلا. (...) يتماهى 
اليومي مع المشهدي. (...) لقد حقتق فيليني الالتباس المرغوب فيه بين 
الواقعي والمشهد". وذلك من خلال نفيه التنافر بين عالمين» وإلغائه ليس 
السا فيه ل الت س الشاهدو اليد 


تتعارض الأوضاع البصرية والصوتية في الواقعية الجديدة مع 
الأوضاع الحسية الحركية القوية للواقعية التقليدية. فالوضع الحسي 
الحركي یکون مداه وسطاً موصوفاً بشکل جید» ویفترض وصول فعل 
يكشفه» أو يثبر ردة فعل تتلاءم معه أو تعدّله. غير أن وضعاً بصرياً أو 
صوتياً بحتاً یستقر في ما کنا نسمیه "مکاناً نكرة"» أي مفصو لا عن کل شيء 
أو مفرَغاً (وسنصادف الانتقال من أحدهما إلى الآخر في فيلم ااکسر ت 
حیث تتوزع قطع ا لكان المغصولة التي تعيشها البطلة بين البورصة 
وأفريقيا والمطار وتتجمّع أخيراً ني حير فارغ يلتحق بالمساحة البيضاء). 
في الواقعية الجديدة» لا قيمة للروابط الحسية الحركية إلا من خلال 
التشوشات التي تظهر عليها وتفرط عقدها وتفقدها توازنها أو تلهيها: 
تلك هي أزمة الصورة/ الفعل. ولأن الوضع البصري والصوت لم يعد 
ينجم عن فعل» ولم يعد يمتد إلى فعل؛ فهو بالآتي ليس مؤشراً إذن ولا 
إشارة مصاحبة. سيتكلم الناس عن فئة جديدة من العلامات: العلامات 
البصرية (5١١عإوم0)‏ والعلامات الصوتية (5١عإئصه8).‏ ولا شك في أن 
هذه العلامات الحديدة تميل إلى صور شديدة التباين. فتارة تصادفنا التفاهة 
البومية» وطوراً الظروف الاستفنائية أو الحدود. ولكن تصادفنا خاصة 


Barthélemy Amengual, "Du spectacle au spectaculaire," Fellini I, Etudes (8) 
cinématographiques. 


18 


أحياناً صور ذاتية وذكريات طفولة وأحلام واستيهامات سمعية وبصرية» 
فلا تتصرف الشخصية السينائية دون أن ترى نفسها تتصرف» شأا 
شان مُشاهد راض عن الدور الذي يؤديه هو» كا فعل فيليني. وأحياناً 
أخرى» كا الحال عند أنطونيوني» تكون صوراً موضوعية كأها تحقيق 
شر طة» لتحقيق حادث سير» يحددها إطار هندسي لا يبقي بين عناصره من 
الأشخاص والأشياء سوى علاقات قياس ومسافة» وتحوّل الفعل هذه 
المرة إلى تنقيل أأشكال في الفضاء ا مكاني (كالبحث مثلاً عن المرأة المغقودة في 
فيلم ا لمغامرة” .))۸۷٥١۲٠١١(‏ وبہذا المعنى نستطيع أن نعارض الموضوعية 
النقدية لأنطونيوني مع الذاتية التواطئية عند فيليني. سيكون هناك إذن 
نوعان من العلاقات البصرية هي المعاينات (كأه†ئ«رهء) والتشاركات 
(1514)؛ وتقدم الأولى رؤية عميقة عن بعد تنحو إلى التجريد» وتقدم 
اللأخرى رؤية قريبة ومسطحة تتضمن المشاركة. ويتصادف هذا التعارض 
نوعاً ما مع البديل الذي حدده وورينخر :)۷00۲۲1٣86۲(‏ فإِمًا التجريد وإما 
(ص1طنگE1n)‏ [ ال جوًانية]. ليست الرؤى الجالية عند أنطونيوني منفصلة 
عن النقد الموضوعي (نحن مرضى غريزة الحب» لأن غريزة ا لحب مريضة 
O‏ 
ومثبرّين للشفقة ومتألمين وتصرفا وكانت هيا ردود أفعال سيئة في البداية 
والنهاية ني مجتمع فاسد؟)» في حين أن رؤى فيليني لا يمكن أن تنفصل 
عن التقمص الشعوري وعن التعاطف الذاتي (الاقتران حتى بالانحطاط 
الذي يجعلنا نحب فقط أثناء الحلم أو التذكر» والتعاطف مع هذه الأنواع 
من الحب» والتواطؤ مع الانحطاط وتسريعه حتى» وذلك لإنقاذ شيء ما 


(9) لقد رکز بيار لوبروهون (1۸0۸٥۲مe[ )۴1٠۲۲۵‏ على فكرة التحقيق هذه عند أنطونيوني 


.(Seghers) j yızqwg (Antonioni) 
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إن آمكن...)۳٥.‏ في كلتا الحالتين فإن هذه المشاكل آرفع وهم من الكلام 
العام عن الوحدة وانعدام التواصل. 


إن التهايزات بين التافه والمسرف من جهةء وبين الذاتي والموضوعي 
من جهة آخرى» تمتلك قيمة» ولكنها قيمة نسبية فقط. وتصلح لصورة أو 
للقطة وليس للمجموع. تصلح أيضاً لوضع نقطة استفهام على الصورة/ 
الفعل» ولم تعد تصلح تماما للصورة الجديدة التي هي قيد التشكل. . وتشير 
إلى أقطاب يجري الانتقال دائ)ً بينها. وفعلاً فإن الأوضاع العادية جداً أو 
اليومية تطلق "قوى ميتة" متراكمة تعادل القوى الحية لوضع حدي (ففي 
فیلم N6 D)‏ ) ل دو سیکا نری لقطة الر جل العجوز الذي يتفحص 
نفسه معتقداً أنه حموم) . يضاف إلى ذلك أن الأوقات الميتة لدى أنطونيوني 
ا 
الناجم عن حدث هام شاهده أحدهم دون ان يفسره (انفصام علاقة 
ن زوج الأفا افاج لأمرآة..). داق لأسلوب التحقيق عند 
أنطونيوني هذه الوظيفة التي تجمع بين الأوقات الميتة والفضاءات الخالية: 
يجب استخلاص جيع النتائج من تجربة حاسمة سابقة» بعد آن حدثت 
وبعد آن قيل کل شيء. "عندما يکون کل شيء قد قيل» وعندما يبدو ان 
المشهد الأكر قد انتهى» عندها تبدا التتمة.. r,‏ 


(10) غالباً ما تعاطف فيليني مع الانحطاط (مثلاً "لا يشرف على الدعوى أحد القضاةء 
بل أحد المتواطئين"» هذا ما ذكره أمنغوال في ص 9). على العكس» نرى أن أنطونيوني 
بحافظ إزاء العام والمشاعر والشخوص الذين يظهرون فيه على موضوعية نقدية استطاع 
بعضهم أن يرى فيها نفحة شبه ماركسية: انظۈر: "L’analyse de Gérard Gozlan,"‏ 


Positif, no. 35 (Juillet 1960), 

وينوّه غوزلان بالنص الحميل الذي قال فيه أنطونيوني ما معناه: لماذا يتخلص 
الناس بسهولة من أفكارهم العلمية والتقنية عندما يتبدى أا ناقصة أو غير ملائمة» 
في حين آم یبقون متشبثین بمعتقدات ومشاعر_ "أخلاقة" لا جر عليهم إلا التعاسة» 


وحتی عندما یطلقون فکراً لاأخلاقياً أكثر اعتلالاً؟ (اقتبس لوبروهون نص أنطونيوني» 
ص 106-104). 


.Antonioni, Cinéma 58, Septembre 1958 (11)‏ ويãوJ‏ لوبروهون: "لا یمکن أن 
تقر السردية إلا بين السطور» وعبر صور هي نتائج دون أن تكون فعلاً". 
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أما التمايز بين الذاتي والموضوعي» فيميل إلى فقدان أهميته» كلا حل 
الوضع البصري أو الوصف البصري حل الفعل الحركي. فنسقط مثلاً ني 
مبدأً اللاتحديد واللاتمييز: إذ لا يعود معروفاً ماهو متخيل أو واقعى» وما 
هو مادي أو ذهني في الوضع» ليس بسبب الخلط بينهماء بل لأنه ليس لنا 
أن نعرفه ولا حتى أن نلتمسه. يبدو الأمر كأن الواقعي والخيالي يتسابقان 
وكأن أحدهما ينعكس ني الآخر» حول نقطة عصية على التحديد. سنعود 
ثانية إلى هذه النقطة» ولكن ألان روب غرييه )ځGri11e-be (Alain Rob‏ 
عندما طرح نظريته الكبرى حول التوصيفات» بدا بتعريف الوصف 
"الواقعي" التقليدي قائلاً: إنه يفترض أن يكون موضوعه مستقلاً ويمايز 
متمايزين حكا). يتباين التوصيف الواقعي الجحديد للرواية ا لجديدة: فب أنه 
بحل محل موضوعه الخاص» فإنه من جهة يشطب منه أو بمدم فيه الواقع 
الذي يعبر في تضاعيف المتخيل» ولكنه من جهة أآخرى يبرر الواقع كله 
الذي بخلقه المتخيل أو الذهني عن طريق الكلام والرؤية'. فيغدو الخيالي 
والواقعي غير متمایزین. وهذا ما سیدرکه روب غریيه تدرياً ني تفکیره 
في الرواية الجديدة والسينما: إن التحديدات الأكثر موضوعية | تمنعها من 
إجراء "ذاتية كاملة". وهذا ما مخضت عنه الواقعية الإيطالية الحديدة 
وهو ما دفع آندریه لابارت (ع 41ا14 6إلص4) إلى أن يقول عن فيلم 
العام المنصر م ف مارینہاد )b2dۆMarien année derniêre ã‏ ) بأنه آخر 
فيلم واقعي جدید کبیر'. 


إن هذه الصورة أو تلك عند فيليني هي بالطبع ذاتية وذهنية؛ هي 


Alain Robbe Grillet, Pour un nouveau roman, Temps et description (12) 
(Paris: Ed. de Minuit, [s. n.]), p. 127, 


نحتاج دائاً إلى الرجوع إلى نظرية التوصيف في نص روب غرييه هذا 
"André Labarthe," Cahiers du cinéma, no. 123 (Septembre 1961). (13)‏ 
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ذکری أو استيهام» ولكنها لا تنتظم في مشهد من دون أن تخدو موضوعية» 
ومن دون أن تتخفى وأن تنخرط في "واقع المشهد وواقع الذين يصنعونه 
ويعيشون فيه وينضوون فيه": إن العام الذهني لشخصية سينائية يمتلئ 
فعلاً بشخوص آخرين متهافتين بحيث يصبح عالا ذهنيا بينياً ويؤدي عن 

يق تسطيح المنظورات "إلى رؤية حيادية ولا شخصية (...) ويمسي 
عالمنا حميعاً" (ومن هنا تنبع أهمية الشخص التخاطر في فیلہ °۵ 8⁄. 
وعلى العكس عند أنطونيوني» بخال المرء أن الصور الأكثر موضوعية لا 
تفشكل دون أن تخذو صورا ذهثية وآن تدخل في ذاثية غريبة غين مرئية. 
وهذا لا يعنى فقط أن طريقة التحقيق جب أن تنطبق على العواطف كا هى 
موجودة في مجتمع معين وأن تستخلص من ذلك النتائج كا تتطور داخل 
الشخوص: فايروس المريض هي قصة مشاعر تنطلق من الموضوعي نحو 
الذاتي وتنتقل إلى داخل كل فرد. وني هذا الصدد» يكون أنطونيوني أكثر قربا 
إلى نیتشه (٥1ءء۲zه1)‏ منه إلى ماركس؟ فهو السينائى المعاصر الوحيد 
الذي استعاد المشروع النيتشوي لينتقد الأخلاق انتقاداً حقيقياًء وتأتّى 
له ذلك بفضل منهجه الأعر اض gist e(‏ ato10صsympto).‏ ولکنناء 
من وجهة نظر آخرى» نلاحظ أن صور أنطونيوني الموضوعية التي تسير 
نال مرة أخزى غل الشكل الأول لحر التكرة: أي لحر الفصول عن 
كل شيء. إن اتصال أجزاء الحيّر غير مثبتةء لأا لا تستطيع أن تتم إلا 
من وجهة النظر الذاتية لحد الشخوص مع أنه غائب أو حتى مفقود 
ليس فقط خارج مجال الرؤية وإنا المنتقل إلى الفراغ. في فيلم الصرخة 


Amengual, "Du spectacle au spectaculaire," Fellini I, Etudes )14( 
cinématographiques, Pp. 22. 
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(أإه )»م تكن إيرما )1۴۳١(‏ هي الفكرة الذاتية اهوسيّة للبطل الذي 
مهرب عله ينسى» بل هي النظرة الخيالية التي في إطارها يحدث هذا ا هروب 
ويستجمع أجزاءه: وهي نظرة تصبح واقعية أثناء الموت. وني فيلم ا لمغامرة 
خحصوصاء تطارد المرآة المختفية الزوجين بنظرة مديدة تجعله)| يشعران على 
الدوام بأنا مراقبان وتشرح نشاز حركاتي) الموضوعية» عندما مهربان 
من شيءَ متذرعين بالببحث عنها. في فيلم تماهي امراًة dentin:‏ 
tion dune femme)‏ مجري الببحث أو التحقيتق بكامله تحت الأنظار 
المحتملة للمرآة المغادرة دون أن نعرف» من الصور الجميلة التى ينتهى ہا 
الفيلم» إن كانت قد رأت أو ل تر البطل القابع في قفص الدرج. إن النظرة 
المتخيلة تجعل من الواقع شيئا متخيلاء في الوقت الذي تخدو فيه واقعية 
بدورها وتمنحنا شيئاً من الواقع. إا أشبه بدورة تقوم بالتبادل والتصحيح 
والانتقاء» وتدفعنا إلى الأمام. انطلاقاً من فيلم الكسوف أخذ الحيز النكرة 
شكلاً جديداً» شكل حيز فارغ أو مهجور. ذلك أن الشخوص» يعانون 
غیا ہم هم بالذات (کا في م المهنة (Report- Jly :(Profession)‏ 
6۳). عندئذ بحيل هذا الجحيز أيضا إلى النظرة الساهمة للكائن الغائب عن 
العام وعن نفسه» أو ك قال أولييه (١ء:1ا0)‏ ني عبارة له تصلح لسائر أعمال 
أنطونيوني» فهو يستبدل المأساة التقليدية "بمأساة بصرية تعيشها الشخصية 
السين|ئة"5'. 


باختصار» تستطيع الأوضاع البصرية والصوتية البحتة أن تمتلك 


Claude Ollier, Souvenirs écran, Cahiers du cinéma-Gallimard, p. 86, (15)‏ 
وفيه حلل أولييه شكال القطع والحقن في صور أنطونيوني» ودور النظرة المتخيلة 

التي تصل أجزاء الحيز ببعضها. وسترجع أيضاً إلى التحليل الرائع الذي قامت به ماري 
لبر روبار gy‏ م4 E Claire Ropars-Weui1lleUmier)‏ وفيه أظهرت كيف أن 
آنطونپري لا يخقل فاط عن مقصول إل حر فا بل کیت قل من شخص پان 


"L’espace et le غیاب شخص آخر إلى شخص يعاني بعمق الغياب عن ذاته وعن العالم:‎ 
temps dans univers d’ Antonioni," Antonioni, Etudes cinématographiques, 
pp. 22, 27 - 28, texte repris dans: L écran de la mémoire, Seuil). 
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قطبين» أحدهما موضوعي وواقعي وفيزيائي» والآخر ذاتي ومتخيل 
وذهني. ولكنها تفسح في المجال لعدد من العلامات البصرية والعلامات 
الصوتية التي لا تكف عن وصل القطبين ببعضه) وتحقق» في هذا المعنى أو 
ذاك» أشكال الانتقال والتحول» وتؤدي ربا إلى نقطة من الانفلاش (وليس 
إلى نقطة التباس). مثل هذا النظام الذي يراوح بين المتخيل والواقعي يظهر 
تمامافي فیلم اللاي ائgnخlء (Les nuits blanches)‏ ل فيسکونتي'. 

لا يمكن تعريف الموجة الفرنسية الجديدة» إذا م نحاول أن نرى كيف 
جيّرت الواقعية الإيطالية الحديدة لمصلحتهاء ولئن ذهبت في اتجاهات 
أخرى. فالموجة الجديدة وفقاً لأول تقرير تقريبي» استأنفت المسلك 
السابق فانطلقت من تراخي العلاقات الحسية ال حركية (النزهةء التسكي» 
التفشح» الأحداث الحيادية... إلخ). ووصلت إلى صعود الأوضاع 
البصرية والصوتية. هنا أيضاً تحل سينا المشاهد حل سينا الفعل. إذا انتمى 
جاك تاتي (131 sع»٩٥[)‏ إلى الموجة الحديدةء فلاأنه بعد فيلمي التسكع» 
استخلص تاماً ما هياً له هذان الفيلمان أي أهزولة ساخرة ترتكز على 
أوضاع بصرية بحتة وعلى أوضاع صوتية خاصة. لقد بدا جان لوك غودار 
بتسکعات خارقة تخللت فیلمی حتی آخر رمJ (A bout de souffle)‏ 
وبییرو المجنون (اه؟ 1۲ ٥۲۵۲‏ ذ۳)» وحاول أن يستخلص منه| عالاً كاملا 
من العلاقات البصرية والصوتية التي كانت تشكل الصورة الجديدة (ففي 
فيلم بييرو المجنون يتم الانتقال من الانفلاش الحسي الحركي "لا أعرف 
ماذا أفعل" إلى القصيدة المغناة والرقصة التى تقول: "خط ردفيك..."). 
وتتنامى استقلالية هذه الصور المؤثرة والرهيبة في فيلم صنع في الولايات 
المتحدة الأميركية (.1.8.4 1١‏ ۷38( الذي يمكن تلخيصه على النحو 
الآني: "ثمة شاهد يقدم عدداً من التحقيقات الخالية من التتائج والروابط 


Michel Esteve, "Les nuits blanches ou le jeu du réel et de :لıلحت انظطر‎ ()16( 
I’irréel," Visconti, Etudes cintmatographiques. 
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المنطقية (...) والتي تفتقر إلى ردود فعل حقيقية"”'. يقول كلود أولييه إن 
غودار في فیلم صْنع في الولایات المتحدة الأمبركية أثبت السمة الهلوسية 
الشديدة السائدة في أعباله وأبرز فن التوصيف المكرر الذي حل مكان 
موضوعه'. وهذه الموضوعية الوصفية هي نقدية وتعليمية في آن وبعثت 
الحيوية في جموعة من أفلامه كا ني: أعلم عنها أمرين أو ثلاثة اه ×نء0) 
trois choses que je sais d’ elle)‏ وفلینح من يستطیع اlلنجöl (Sauve‏ 
1a vie(‏ اام iس»»‏ حيث التفكير لاأ يتناول مضمون الصورة فقط بل 
شكلها ووسائلها ووظائفها وتزييفاتها وإبداعاتا وعلاقاتا بالصوتي 
والبصري. لم يكن غودار يستطيب الاستيهامات أو يتعاطف معها: ففيلم 
فلينجّ من يستطيع النجاة يجعلنا نشهد تفككاً لاستيهام جنسي يصيب 
عناصره الموضوعية المنفصلة والبصرية ومن ثم الصوتية. ولکن هذه 
الموضوعية لا تفقد مطلقاً قوتها الي الية. وبعد أن وظفت هذه القوة لخدمة 
الصورة» عادت وبرزت لذاتها في فيلم عرام (10وه۴) الذي نشهد فيه 
الصعود الحر لصور رسومية وموسيقية تشبه اللوحات الحية» في| تتوقف 
الترابطات الحسية الحركية بالتحريم (كتأتاة المرأة العاملة وسعال رب 
العمل). في هذا المعنى» نرى أن فيلم غرام يكثف إلى أعلى حدٌ ما كان يمهد 
له في فيلم الاحتقار (5اام۷6) الذي نشهد فيه الإفلاس الحسي الحركي 
للزوجين في الدراما التقليديةء في الوقت الذي كان يعلو فيه نحو السياء 
التصور البصري لدراما أوليس (ءءءرالا) ونظرة الآهةء التى كان فريتز 
لانغ wg (Fritz Lang)‏ فيها. في جميع هذه الأفلام اظ التطور 
الإبداعي لشخص مستبصر مثل غودار. 


لاشك ني أن فيلم جسر الشال )Le pont du n00(‏ ل جاك ریفییت 


Georges Sadoul, Chroniques du cinéma français, I, 10/ 18, p. 370. (17)‏ 
(18) حول ا مكان في فيلم صْنع في الو لايات المتحدة الأميركية» انظر : ۸1ء8017 O11,‏ 
écran, pp. 23 — 24.‏ 
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امتلك كال الاستعادة المؤقتة لفيلم غرام لغودار. يتكلم الفيلم عن تسكع 
امرأتین غریبتين في باريس تواجهان نظرات أسود حجرية تنشر أوضاعاً 
بصرية وصوتية صرفة تذكر بلعبة الأوزة الشريرة في رواية دون كيشوت 
ال تيدان لها بتر ة هلوس واستادا إل القاغدة ها يبدو أن 
ريفيت وغودار اختارا خطين متعارضين. ذلك أن توقف الأوضاع الحسية 
الحركية لمصلحة الأوضاع البصرية والصوتية مرتبط عند ريفيت بذاتية 
تواطئية وبتقمص وجداني يتان غالباً باستيهامات وذکريات أو ذكريات 
مزيفة ويجدان في ذلك حبوراً وخمة لا يضاهيان (ولا شك أن فيلمه 
سيلين وجول في الباخرة (ae2vط et Julie vont e٢‏ eصC61i)‏ یعتیر من 
أكبر الأفلام الكوميدية الفرنسية» مع أفلام تاتي). ما غودار فاقتبس من 
الرسوم المتحركة المشاهد الأكثر فظاعة وحدة» ني حين أن ريفيت يغرق 
موضوعه دائ)ً بمؤامرة عا مية ني جو حكاية ولعبة أطفال. ففي فيلم باريس 
ملك «(Paris nous appartient) ÛÛ‏ تطفح النزهة في استيهام غسقي 
يعد للأماكن المدينية سوى الواقع والترابطات التي ينسجها حلمنا ها 
وني فيلم سيلين وجولي في الباخرة» وبعد النزهة/ المطارَدة للمرأة الشابة 
البديلةء نحضر مشهداً خالصاً عن استيهامها: لقد كانت فتاة صغيبرة 
مهدّدة حياتما في قصة عائلية. ويدخل البديل» أو بالأحرى البديلةء إل 
حياتها عن طريق قطع السكاكر السحرية؛ ثم بواسطة شراب سحري 
تتسلل إلى المشهد الخالي من الجمهور» ولكنها تبقى في الكواليس» كي تنقذ 
الطفلة من قدرها المجمّد فقادها قارب إلى بعيد لا سحر يضحك أكثر من 
هذا السحر. أما فيلم !ام2 فلم يعد يحتاج إلى أن يدخلنا ني المشهد, لأن 
بطلتيه - وما المرآة الشمسية والمرأة القمرية - انتقلتا إلى الواقع وراحتا - 
بتأثير حجر سحري - تطاردان وتصفيان وتقتلان الشخوص الموجودين 
الذين قد يصلحون کشهود. 
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يمكننا القول عن ريفيت (١ا٥81۷)‏ بأنه السينائى الأكثر فرنسية 
بين سيناتيي الموجة الحديدة: ولكن كلمة "فرفسية" هنا لا علاقة ها بالرية 
الفرنسية. وجب أخذها بمعنى المدرسة الفرنسية قبل الحرب» وهي التي 
اکتشفت» بعد الرسام دیلوني (y«نه061)»‏ آنه لا وجد صراع بين النور 
والظلمة (ك| قالت المدرسة التعبيرية)”'» بل يوجد تعاقب ومبارزة بين 
الشمس والقمر اللذين كلاهما نور» يشكل أحدهما حر كة دائرية ومستمرة 
للألوان الإضافية» ويشكل الآخر حركة أسرع تصطلدم بألوان متنافرة 
ومتقزحة» ويخلقان ويعكسان كلاهما سراباً أبدياً على الأرض0. هذا 
ما پتبدی ف فيلمي Duelle‏ و Merry-go-round‏ إذ لا یکف الو صف 
اللصنوع من نور وآلوان عن تصحيح نفسه كي يمحو موضوعه. على هذا 
النحو يرفع ريفيت يفيت فن الضوء عنده إلى ذروته. ا ا 
ئار» وتسم أعاله كلها بهذه العلامة. وإذا كان في النهايةء السينمائي الأكثر 
سينمائية بين السينائيين الفرنسيين» فبا معنى الذي قيل فيه عن جيرار دو 
نرفال e ×N6۷1(‏ 66۵۲۵) بأنه شاعر فرنسی بامتیاز» وقیل عنه إِنه 
يمكن أن يسمى "جيرار اللطيف" أو مغتّي افظة إيل دو فرانس 6ا1) 


(19) المدرسة التعبيرية (٥”كن«صهاووهام×8):‏ حركة فنية ظهرت في بداية ا 
العشرين في ألمانيا . جاءت كردة فعل على الانطباعية الفرنسية. وهي تقوم على التعبير عن 
المشاعر التي تثيرها الآشياء في نفس الفنان فنصورها وفقاً مشاعره وعواطفه وذلك عن 
طريق نكش الألوان وتشويه الأشكال ومن أشهر فنانيها فان غوغ (المراجعة). 

(20) رأينا سابقاً [ني الجزء الأول من الكتاب] هذا المعنى الخاص بالضوء في المدرسة 
الفرنسية ما قبل الحرب» لا سيا عند غريميون («10انص6إ0). ولكن ريفيت رفعه إلى 
درجة عالية وحذا حذو التصورات الأكثر عمقاً عند ديلوني: "فخلافا للتكعيبيين م يسع 
دیلوني إلى اكتناه سر التجديد في تصوره للأشياءء أو بشكل أدق إلى اكتناه أسرار الضوء 
على مستوى الأشياء. لقد رأى أن الضوء بذاته بخلق أشكالاً مستقلة عن انعكاساته على 
الاد (.) يدها اكتف يلون أن الركات الى قري النرر حاف إذا عاق الام 
بالشمس أو بالقمر. (. ..) وقد ضم إلى المشهدين الأساسيين للنور المتحرك صورة الكون» 
في شکل كرة أرضية صورت کمکان لشتى السرابات |لÎبدة". (Pierre Francastel, Dı‏ 


cubisme d l'art abstrait, Robert Delaunay, Bibliothèque de 1’école pratique 
des hautes études, pp. 19-29). 
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(۵۲۰۴إ۴ ۵e‏ [باریس وریفها]ء بقدر ما یسمی ریفیت بأنه منشد باریس 
وشوارعها الريفية. حين تساءل مارسيل بروست عا تنطوي عليه هذه 
الصفات التى أطلقت على نبرفال أجاب بأنه حمل إحدى أكبر الشعريات 
الى وجدت ن العا ويل اللثرن ذا والسراب الاين روح كيا 
نيرفال. وإذا كان نيرفال يحتاج إلى أن يشاهد وآن يتنزه في منطقة فالوا 
(ء1٥۷1)‏ [القريبة من باريس]» فإنه كان يحتاج إلى الواقع الذي "يدقق" 
في رؤيته اهوَسيّة» بحيث ل نعد نعرف إطلاقاً ما هو حاضر أو ماضٍ» وما 
هو ذهني أو مادي. هو بحاجة إلى منطقة إيل دو فرانس حاجته إلى الواقع 
الذي يخلقه کلامه ورؤيته» حاجته إلى الموضوعي في ذاتيته الخالصة: آي 
إلى "إنارة الحلم" وإى "جو مزرق وقرمزي" وإلل جو شمسي وقمري٠.‏ 
هذا ینطبق على ریفیت وعلى حاجته إلى باریس. فلا بد لنا هنا أيضاً من 
ن نستخلص أن الفرق بين الموضوعي والذاتي ليس له إلا قيمة مؤقتة 
ونسبية» في ما يتعلق بالصورة ا الصوتية. الذاتية الشديدة أو 
الذاتوية المتواطئة لدى ريفيت هي موضوعية تماماًء لأنها تخلق الواقع بقوة 
الو ضف الصر ى وغل الکن ن لك كاي ال خر ع الشدية 
وكانت الموضوعانية التقدية لدى غودار» ذاتية غاماء لأنه استبدل الشىء 
الزائ .الوت اصرف ورافك إل "أعاق الفمخص أو ال 
(راجع فيلم أعلم عنها أمرين أو ثلاثة)2. ففي الحالتين كلتيهماء يميل 
التوصيف إلى نقطة لا نميْزْ فيها بين الواقعي والمتخيّل. 


(21) في کتاب ضد سانت بوف )Cnre Sainte- Beuve)‏ لبروست» وفي فصله عن 
جيرار دو نيرفال» يختتم تحليله منوهاً بأن ا حالم السيى لن يرى ثانية الأماكن التي رآها في 
حلمه» ف ليس | لاحل اما الال المقي فهر بم عل الكو رلا س اتلم 

(22) قال غودار معلقاً على فیلمه فلينج من يستطيع النجاة إن "الجانب الخارجي 
للأشياء" جب ن يمن من "الشعور بالداخل"» كيا يفعل الرشام. وكأني بغودار في فيلم 
أعلم عنها أمرين أو ثلاثة... يضيف يفا ذاتیاً' ' إلى "التوصيف الموضوعي" ليعطي 
"انطباعاً بالمجموع "« ilظر Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard, Belfond,:‏ 
pp. 309, 394-395.‏ 
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ثمة سؤال آخير: لاذا انيار الأوضاع الحسية الحركية التقليدية» كا 
حصل في الواقعية القديمة أو الصورة/ الفعل» لا يمكّن إلا من أوضاع 
بصرية وصوتية بحتة» ومن علامات بصرية وصوتية؟ سنلاحظ أن ألان 
روب غرييه» على الأقل في بداية مسيرته» كان أكثر صرامة: م يكن يستبعد 
الأشياء الملموسة فقط» بل الأصوات والألوان؛ إذ اعتبرها غبر صالحة 
للمعاينة ورأى أنها شديدة الارتباط بالانفعالات وردود الأفعالء ولم يبق 
إلا على التوصيفات البصرية التي تعمل عن طريق الخطوط والمساحات 
والقياسات. لقد كانت السين| أحد العوامل في تطوره» وهي التي 
جعلته يكتشف الطاقة التو صيفية للألوان والأصوات» باعتبارها تستبدل 
الشىء ذاته وتمحوه وتعيد خلقه. لا بل رأى أن الملموس هو القادر على 
فل مور حي رفا قرط أن تم الد فن وطاهها السا 
والتحريكية وتكتفي باللمس فقط. عند هيرزوغ (1۲208)» نشهد جهداً 
خارقاً ني أن يعرض أمام أبصارنا صوراً لمسية بحتة تسم الكائنات التي "لا 
تستطيع الدفاع عن نفسها" وتنخرط في رؤى المهلوسين الكبرى9. ولكن 
روبرت بريسون «(Robert 8B1¢SS01)‏ بطو مغايرة» هو الذي جعل 

من اللمس موضوعاً للنظر بحدّ ذاته. وفعلا نری أن المجال البصري 
یون کو جال فط وتف ل وکو اچراب اد ارا االو 
اليد إذن تأخذ من الصورة دوراً يتجاوز كثيراً المقتضيات الحسية/ الحركية 
للفعل» لا بل تحل محل الوجه بالنسبة إلى الانفعالات العاطفيةء والذي 


Robbe Grillet, Pour un nouveau roman, p. 66. )23(‏ 
)24( بین إیانویل کاریر elê (Emmanuel Carrère)‏ "محاولة مقاربة الإحساسات 
اللمسية هذه" (25 .ص )Werner Herzog, Edilig,‏ عندما قال: لا نری ذلك فقط في فیلم 
بلاد الصمت والظلام du silence et des téeneêbres)‏ sر۾P)‏ الذي یعرض لنا عمیانا 
صا »بل في فیلم کاسبار هاو سر (e۲ءاه1٨‏ ۲»ریه)) الذي جعل الرؤى الحلمية الكبرى 
تتعایش مع حر كات اللمس الصغبرة (مثلاء عندما يضغط كاسبار على إہامه وأصابعه 

أثناء سعيه إلى التفكبر). 
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يصبح» في جال الإدراك. طريقة تبني حيزاً ملائ لقرارات العقل. ففي 
فیلم النشال (۴۲٥ه۴‏ )ءذ۴) ل بريسون» نرى أن آيدي المتواطئين الثلاثة 
هي التي تقوم بتوصيل أجزاء ا مكان في حطة قطارات ليون [في باريس]» لا 
لأنها مسك بشيء» بل لأنها تلامسه وتوقف حرکته وتوجهه توجیهاً آخر 
وتتداوله وتجعله يدور في هذا الحيز. اليد هنا تضاعف وظيفتها الإمساكية 
(القبض على الأشياء) وتخدو ها وظيفة توصيلية (توصيل أجزاء الحيز)؛ 
ولكن العين كلها وقتذاك هي التي تضاعف وظيفتها البصرية بوظيفة 
الا حي فار ار R297‏ 0 غل اتلس اص بالون: 
عند بريسون» لا تتفصل العلامات البصرية والصوتية عن العلامات 
اللمسية الحقيقية التي تنظم العلاقات في) بينها (وتكمن هنا أصالة الأمكنة 
العادية عند بريسون). 


2 


على الرغم ن أن ياسوجرو وزو (uا0Z‏ ir0زuیه۷)‏ قد تأثر ف 
البداية ببعض ال مخر جين الأميركيين» فقد بنى في ا مجال الياباني سينا طوّرت 
أوضاعا بصرية وصوتية صرفة» قبل غيرها (مع أن آوزو لم يصل إلى السينا 
الناطقة إلا عام 1936). ل يقلد الأوروبيون أوزوء ولكنهم تبعوه بطرقهم 
الخاصة. ومع ذلك يبقى أوزو مؤسس العلامات البصرية والصوتية. 
تتخذ أعماله شكال التسكع والسفر بالقطار والسباق بالتكسي والنزهة في 
الباص والتجول بالدراجة أو مشياً على الأقدام: وتشمل ذهاب الجدين 
وإيا ہم من الريف إلى طوكيو» والعطلة الأخيرة لفتاة مع أمهاء ومغامرة 
رجل عجوز يريد أن يتفسح... ولكن الموضوع يبقى التفاهة اليومية 
التي تتخلل الحياة العائلية في المنزل الياباني. وغدت حركات الكاميرا 
ادرا ارت ادت المآ د کا کا و 
وأصبحت الكاميرا المنكسة داق ثابتة على الأغلب في مكاعاء أو جبهية 
أو ذات زاوية ثابتةء وأهملت لقطات التسويق التدريجي لمصلحة القطع. 
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وما بدا عودة إلى "السينا البدائية" هو تطوير سلوب حديث متقشف: 
فمونتاج القطّع الذي سيسود السينا الحديثة هو انتقال من لقطة إلى أخرى 
أو تسجيل لحظات وقف بصري بين الصور» وتعمل بشكل مباشر وتتخلى 
عن التأثيرات الاصطناعية. ويؤخذ الصوت بالاعتبار» لأن مونتاج القطع 
یمکن أن يتفاقم ني عملية "اللقطة/ الجواب" المقتبسة من السينا الأميركية. 
ولكن الأمر» في هذه الحالةء وكا نراه عند لوبيتش» يتعلق بالصورة/ 
الفعل التي تعمل كمؤشر. أما أوزو فيغْبّر في معنى العملية الذي ينادي 
الآن بغياب الحبكة: فتختفى الصورة/ الفعل لمصلحة الصورة البصرية 
ال الا حصا من الشخوص؛ بشخصية من شخوص الفيلم» 
ولمصلحة الصورة الصوتية لما تقوله» وتشكل الطبيعة والمحادثة العاديتان 
ما هو جوهري في السيناريو (لذا المهم هو اختيار حوار عادي وتحديده 
للممثلين وفقاً لظهرهم الجسدي والروحي لا يتناول ني الظاهر موضوعاً 
ET‏ 


وا أن هذه الطريقة ة تنطوي منذ البداية على أوقات مبتة» 
وفاقمتها أثناء الفيلم. صحيح أن الفيلم كلا تقدّم» يخال لنا أن الأوقات 
اة لا قيمة ها بح ذاعها فق وإنا على تأر أمر مهم: وهو أن اللقيلة 
أو الإجابة تستتبع بصمت أو بفراغ طويلين. ومع ذلك لا يوجد لدی أوزو 
إطلاقاً شيء لافت وآخر عادي» ولا توجد أوضاع جدية وأوضاع تافهةء 


:Donad Richie, Ozu, Ed. Lettre du blanc )25(‏ "عندما يشىع في كتابة السيناريوء 
وأمامه مجموعة من المواضيع» قلا کان پتساءل القصة التي هو بصددها. کان 
بالأحرى يتساءل عن الناس الذين سيضمهم فيلمه ... كان يعطي كل شخصية اساً 
ویرفدها بسیات عامة خاصة بالوضع العائليء ا م والعمة» ولکن الخصائص 
المتمايزة كانت قليلة. كانت هذه الشخصية تنموء أو بالأحرى كان ينمو الحوار الذي 
يمده بالحياة (. ..) بمعزل عن كل إحالة إلى الحبكة أو إلى القصة. ). ..) ومع أن المشاهد 
الاستهلاكية هي مشاهد حوارية جداً على الدوام» لا يدور الحوار في الظاهر حول أي 
موضوع خحدد. J‏ ..) وهكذا بيت الشخصية وصيغت حصراً بمحادثات تجريا نوعاً ما 

(ص 26-15). وحول "مبدأً اللقطة والإجابة"» انظر ص 145-143. 
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إذ يؤر بعضها في البعض الآخر ويلتحم به. لا نستطيع أن نأخذ برأي 
بول شرادر S۲2 e۲(‏ اںه۴) الذي يقيم تعارضا بين "اليومي" من جهة 
و"اللحظة الحاسمة" و"التباين" من جهة أخرى ويعتبر هما كمرحالتين» إذ 
إنها تدخل ني التفاهة اليومية قطيعة أو انفعالاً عصيين على التفسير*. 
ويبدو هذا التمايز صالحاً بالأحرى للواقعية الجديدة. إن كل شيء لدى 
ارزو عاق وماله و ارتو وات الليى رون اسان 
طبيعي. ومشاهد الدموع التي تنهمر فجأة مشاهد شهيرة (مشهد الأب في 
فیلم ایل يوم خريفي €n apres-midi d” automne)‏ ) الذي انہمرت 
دموعه بصمت بعد زواج ابنته» مشهد البنت التي ابتسمت قليلا وهي 
تنظر إلى آبیھا النائم ثم تجهش بالبکاء في فیلم ربیع متأٌخر ۶م ‌اہ:۴۲) 
(6لءها» مشهد البنت التي تبدي ملاحظة لاذعة حول أبيها المتوفى ثم 
يرتفع نشيجها في فيلم النزوة الأخبرة ))Dernier caprice)‏ لا تمثل زمنا 
ذروة يتعارض مع آزمنة ضعيفة في الحياة العادية» ولا مسوغ إطلاقا للتذرع 
بظهور اتفال مکیوت واعبازه "فعا خاس 


إن الفيلسوف ليبنيز (12١10ء1)‏ (الذي 1 يكن جهل وجود فلاسفة 
صينيين) أظهر أن العا مكرّن من سلاسل تتشكل وتلتقي بطريقة منتظمة 
وتخضع لقوانين عادية. ولكن السلاسل واللقطات لا تظهر لنا إلا على 
شكل أجزاء صغيرة» وضمن ترتيب مشوش ومتداخل» بحيث نعتقد 
أن هناك انقطاعات وتباينات وتنافرات خارجة عن المألوف. لقد كتب 
موريس لوبلان c(‏ 140ء1 ءءuriةN)‏ رواية مسلسلة جيلة استلهمت 


Paul Schrader, Transcendantal style in film: Ozu, Bresson, Dreyer (26) 
(extraits in: Cahiers du Cinéma, no. 286 (Mars 1978)), 


وخلافاً لکَنْت لا يميّز الأمبركيون بين المتعالي المغفارق (Transcendanta1)‏ 
والمتفوق (۲۲۵۲۰۲۸141۲): ويقول شرادر إن أوزو يميل إلى المتفوق» وبجده عند بريسون 
وعند دریر. ويميّز شرادر ثلاث "مراحل في الأسلوب المتعالي المتفوق" عند أوزو: المرحلة 
اليومية» والناسمة» والراكدة وتعل كلها عن المتفوق بذاته. 
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حكمة الزن («2): البطل بالتسار» "وهو مرس فلسفة يومية"» يعلّم 
أن لا شىء لافت ومتميّز ني الحياة» وأن أغرب المغامرات يمكن تفسيرها 
بسهرلة وآ كل ثيء مصترع من أحدات عاذة. ولكن عب القول 
إن الترابطات الواهية لحدود السلاسل تدفع با إلى الاضطراب المستمر 
وتخرجها من الترتيب. ثمة ح عادي يخرج من لقطته ويظهر داخل لقطة 
أخرى حدوداً عادية يعتبرها لحظة قوية ونقطة لافتة أو مركبة. البشر هم 
الذين يدخلون البلبلة في اتساق السلاسل التي تجري باستمرار في الكون. 
ثمة زمن للحياة وزمن للموت وزمن للأم وزمن للابنةء ولكن البشر 
يخلطون بين هذه الأزمنة ويخلقون الفوضى فيها ويزرعون بذور الشقاق. 
يرى أوزو أن الحياة بسيطة وأن الإنسان لا يكف عن تعقيدها وعن "تحريك 
مياهها الراكدة" (ويظهر هذا عند الشركاء الثلاثة في فيلم نهاية الخريف 
d utomn€(‏ ہ۴)). وبعد الحرب» إذا قاومت أعال أوزو الاندثار 
أحياناًء فلأن فترة ما بعد الحرب عزّزت هذه الفكرة» ولكنها جددتها كا 
قيل عنها ومتنتها وتجاوزت موضوع الأجيال المتعارضة: ذلك أن ا لوف 
الأميركي راح يصدم المألوف الياباني؛ فجرى تصادم بين حياتين يوميتين 
تعبّران عن جوهرهما حتى في اللون» إذ اقتحم لون الكوكا كولا الأحمر 
واللون الأصفر البلاستيكى سلسلة الآلوان الباهتة وغير الفاقعة في الحياة 
البابانية. وكا يقول أحد شخوص فيلم طعم الساكي (ءهء دل اث60) 
ماذا لر کان العکس قد دته لو كانت تات السيضين السات وشعر 
غانيات الغيشا المستعار» قد دخلت في تفاهة الأميركيين اليومية...؟ يبدو 


(27) طريقة بوذية في التأمل الروحي تبدف إلى بلوغ اللإشراق» وانتقلت من الصين إلى 

اليابان خلال القرن الثاني عشر. 

Maurice Leblanc, La vie extravagante de Balthazar, le Livre de poche. (28) 

(29) حول مسألة اللون عند أوزوء انظر ملاحظات رينو بيزومب u4ة١ء۸)‏ 

Cinématographe, no. 41 (Novembre 1978), p. 47, et no. 52 :Bezombes) 
(Novembre 1979), p. 58. 
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لنا في هذا الصدد أن الطبيعة لا تتدخل» كا ظن شرادرء في لحظة حاسمة 
أو من قطيعة بيّنة مع الإنسان اليومي. إن روعة الطبيعة وباء جبل مغطى 
بالثلج» لا يقولان لنا إلا الشيء الوحيد الآتي: كل شيء عادي ومنتظم» 
حطمه الإنسان. وعندما يخرج أحد الشخوص لحظة من نزاع عائلي أو 
من أمسية عزاء كي يتأمل الجبل المغطى بالثلوج» فكأنه يسعى إلى تقويم 
نظام السلاسل الضطرب داخل المنزلء والذي مع ذلك صححته الطبيعة 
الثابتة والمنتظمة» شأنه شأن معادلة توضح لنا سبب الانقطاعات و"اللف 
والدوران» والصعود واهبوط"» حسب عبارة ليبنيز. 


لا تبقي الحياة اليومية إلا على روابط حسية حر كية ضعيفة» وتستبدل 
الصورة الفعل بصور بصرية وصوتية صرفة» أو بعلاقات بصرية وصوتية. 
لا يوجد عند أوزو خط كوني يواشج بين اللحظات الحاسمة» وبين 
الأموات والآحیاء» ک) الحال عند میزوغوشی (Mizogucchi)؛‏ كذلك 
لا يوجد حيّز/ نقس» أو عنصر مشتمل ينطوي على مسألة عميقة» كا 
الجال عند كوروساوا (۷٤٥إu).‏ إن فضاءات أوزو ترقى إلى حالة 
الفضاءات العادية» إما بسبب فصلها وإما بسبب خوائها (هنا أيضا يمكننا 
اعتبار أوزو كواحد من المبتكرين الأوائل هذه الفضاءات). إن التو صيلات 
ا لخاطئة للإبصار والتوجيه وتوضع الأشياء مستمرة ومنتظمة عند أوزو. 
يعطي وضع حركة الكاميرا مثالا جيدا على قطع التوصيل: في فيلم بداية 
صيف (6ا6”ل ا ا06) تتقدم البطلة على رؤوس آصابع قدميها لتفاجئ 
أحدهم في مطعم» وتتراجع الكاميرا كي تحتفظ بالبطلة وسط الكادر؛ ثم 
تتقدم الكاميرا نحو رواق» ولكن هذا الرواق لم يعد رواق المطعم» بل هو 
رواق منزل البطلة التى عادت إليه. في ما يتعلتق بالفضاءات الخاوية التى لا 
کف کارا کے کی اء ات اا غا فی فاا وهی 
فضاءات خارجية مقفرة أو مناظر طبيعية. وها عند أوزو استقلالية لا تتاح 
ها بشكل مباشر» حتى في الواقعية الجديدة التى تحتفظ ها بقيمة ظاهرية 
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نسبية (بالنظر إلى السرد) أو بقيمة ناتجة (عندما ينتهي الحدث). تبلغ هذه 
الفضاءات حدود المطلق» كتأملات صرفة» وتوْمّن فوراً هوية العنصر 
الذهني والمادي» والواقعي والمتخيل» وهوية الذات والموضوع» والعالم 
والأنا. وتعادل جزئیاً ما سماه شرادر "ركود الد" (5میه؟) وما سماه 
نویل بورش "لقطات الوسائد "° (sا0ط8-wW٥!۴111).»‏ وریشی (عRic11)‏ 
"لوحات طبيعية صامتة" (esاMo1 .)Natures‏ ولکن المسألة ھی أن 
نعرف إذا كان ثمة تايز يجب أن يقام له وزن داخحل هذه الفغة بالذات١٥.‏ 


صحيح أن ثمة وجه شبه كثيرة ووظائف مشتركة وانتقالات طفيفة 
بين فضاء أو منظر فارغين وبين طبيعة صامتة. غبر أن الأمر ختلف. لأن 
لوحة الطبيعة الصامتة لا تختلط بالمنظر الطبيعى. قبل كل شىء تتجلى قيمة 
فاون غاب ى رة غك ن وان رة اا السا 
تتحدد بوجود مجموعة من الأشياء التي تنغلّف بذانا أو تصبح الحاوي 
الخاص ذه اللوحة وتشكيلها: على هذا النحو كانت اللقطة الطويلة 
للمزهرية في نهاية فيلم ربيع متأخر تقريباً. مثل هذه الأشياء لا تلتف على 
بعضها بالضرورة في الفراغ» ولكنها تترك الشخوص يعيشون ويتكلمون 
في نوع من الضبابية» على غرار لوحة الطبيعة الميتة التي ترسم مزهرية 
وفواکه» ک| نری ذلك في فيلم سيدة طو «(La dame de Tokyo) gs‏ 
أو للوحة التي نشاهد فيها فواكه أو تلك التي تظهر فيها نوادٍِ للغولف 


(30) الكلمة مستمدة من تراث الشعر الياباني حيث تستخدم كلمة وسادة للفصل بين 
الأبيات. و ذا يفصل أوزو بين مشاهده بصور لمصانع قطارات أو منزل وذلك للتهدئة 
والحفاظ على إيقاع الفيلم (المراجعة). 

(31) نحيل إلى التحليل الجميل لعبارة ۴11!٥W 51٥0۲‏ ولوظائفها حسب نويل بورش: 
هى تعليق الوجود الإنساني» والانتقال إلى الجاد» وهى أيضا الانتقال المعاكس» وغور 
الأرتكاز» والشعارء والمساهمة في تسطيح الصورة والتركيب الرسومي «» )۲2٥۷۲‏ 
Jelwzig .observateur lointain, Cahiers du Cinéma-Gallimard, pp. 175-186)‏ 
فقط إن كان ثمة محال للتمييز بين شيئين ختلفين في هذه ال "كامط؟ سه|1ذ۴". وكذلك 
الأمر بالنسبة إلى ما سياه ريشى "لوحات الطبيعة الصامتة"» ص 170-164. 
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ف فیلم ماذا نسیّت السيدة؟ کا نری في لوحات سیزان »)٤6z2۸1٥(‏ لا 
نخضع المناظر الفارغة و المثغورة لبادئ التشكيل ذاتا؛ على غرار لوحات 
الطبيعة الصامتة المكتملة. بحصل أن نتردد مام الاثنتين لتعدي وظائف كل 
منهي| على وظائف الأخرى ولرهافة المراوحة بينه: فنشاهد عند أوزو مثلا 
التركيب الرائع للقنينة والمنارة في بداية فيلم أعشاب طافية -٤0[؟‏ 6طإه۳1) 
.)۵٤88(‏ فالتمییز بینه) أشبه بالتمييز بين الفارغ والمليء الذي يوظف جميع 
الفوارق أو العلاقات داخل الفكرين الصينى والياباني» ويعتبر هما ملمحين 
من ملامح التأمل الروحي. فإذا شكلت الفضاءات الفارغة أو الداخلية أو 
ا لخارجية أوضاعاً بصرية وصوتية بحتة» فإن لوحات الطبيعة الميتة تشكّل 
خلفيتها ورباطها. 


تنحصر ال مزهرية» في فيلم ربيع متأخر بين الابتسامة الخفيفة للبنت 
وبين إجهاشها بالبكاء. ثمة صيرورة وتغيّر وانتقال. ولكن شكل ما 
يتغير لا يتغيّر ولا ينتقل. إنه الزمن» الزمن بذاته» إنه "قطعة زمن في حالة 
نقية": إنه صورة/ زمن مباشر تعطي ما يتغير الشكل الثابت الذي يتم 
التغيبر في داخله. فالليل الذي يتبدل إلى نارء أو العكس» يحيلان لوحة 
إلى طبيعة ميتة يسقط عليها النور متضاتلاً أو ساطعاً (كا في فيلمي: امرأة 
لليلة واحدة (اiاہ‏ مصu‏ ل مصسصة؟ 14) وقلب ملىءٌ بالنزوات (Coeur‏ 
(×1ع1ء1اpه).‏ الطبيعة الصامتة هي الزمن» لأن کل ما يتغبر هو داخل 
الزمن» ولكن الزمن لا يتغير هو ذاته» ولن يستطيع هو أن يتغير إلا في 
زمن آخر» وني زمن لا ينتهي. عندما تتجابه الصورة السينمائية بشدة مع 
الصورة الفوتوغرافية» تتهايز عنها بشكل لافت. لوحات الطبيعة الميتة 
عند آوزو تدوم مدة» وها مدى» ها عشر ثوان خصصت للمزهرية: 
وهذه المدة اللخصصة للمزهرية هي بالضبط صورة ما يدوم عبر تعاقب 
الحالات المتغيرة. الدرّاجة تستطيع آن تدوم» آي أن تصور الشكل الثابت 
لشيء يتحرك» بشرط أن تستمر وتبقى ثابتة ومستدة إلى الحائط (كا في 
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فيلم أعشاب طافية). فالدراجة والمزهرية ولوحات الطبيعة الصامتة هي 
صور صرفة ومباشرة للزمن. وكل منها تمثل الزمن دائ)ًء تقثله ني ظل هذه 
الشروط أو تلك لا يتغير داخل الزمن. الزمن هو الامتلاء» أي الشكل 
الذي لا يتبدل والمفعم بالتغير؛ الزمن هو "المستودع البصري للأّحداث 
في دقتها"0. كان أنطونيوني يتكلم عن "أفق الأحداث"» ولكنه لاحظ أن 
كلمة "أفق" ذات معنى مزدوج عند الغربيين» الأفق التافه لدى الإنسانء 
والأفق الكوني الذي يتعذر إدراكه ويتراجع على الدوام. ولذا انقسمت 
السينما الغربية إلى سينا إنسانوية آوروبية» وسين خيال علمي آميركية. 
ونبّه أنطونيوني إلى أن الوضع يختلف عند اليابانيين الذين لا يولون اهتاماً 
بالخيال العلمي: فهم يرون بأن ثمة أفقاً واحداً يربط الكوني باليومي» 
والمستمر بالمتغير» وهناك زمن واحد ووحيد هو كشكل ثابت لكل ما 
يتغير. وعلى هذا النحو نرى أن الطبيعة أو ركود الدم كانا يعرّفان» حسب 
کرای اا رطان الان الو ف د اله و م حا وتات ولس ها 
أية حاجة للتكلم هنا عن التسامي. ٤‏ الاة اليوميةء تميل الصورة/ 
الفعل وحتى الصورة/ الحركة إلى الاندثار» وذلك لمصلحة الأوضاع 
البصرية البحتة» ولكن هذه الأوضاع تكتشف علاقات من نوع جديد؛ 
علاقات لم تعد جسية حركية؛ علاقات لم تضع الحواس المحررة في صلة 
مباشرة مع الزمن» ومع الفكر. وهذا هو الامتداد ا لخحاص جداً للعلاقات 
البصرية: آي جعل الزمن والفكر حسوسين ومرئيين وصوتين. 


Dûêgen, Shéböogenzo, Ed. de la Différence. )32( 


Antonioni Michelangelo, "L’horizon des événements,” Cahiers : رظiا‎ )33( 
du cinéma, no. 290 (Juillet 1978), p. 11, 

الذي شدد على الثنائية الأوروبية. وني مقابلة صحفية لاحقة» عاد إلى هذا 
الموضوع باقتضاب» مشيراً إلى أن اليابانيين يطرحون الموضوع بطريقة أخرى ,342 .0ه) 
Décembre 1982).‏ 
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إن وضعاً بصرياً وصوتياً بحتاً لا يمتد إلى فعل ولا يستقرئه فعل. 
إنه يُفهمنا أو يفترض أن يفهمنا شيئاً لا بطاق ولا يجتمل. وهذا لا يعني 
أن هناك فظاظة أو عدواناً عصبياً أو عنفاً متفاق) نستطيع داق استخلاصه 
من العلاقات الحسية الحركية في الصورة/ الفعل. وهذا لا يعنى أيضاً 
أن هناك مشاهد رعب» على الرغم من وجود الجثث والدماء أحياناً. 
الملقصود بذلك شيء ما بالغ القوة أو بالغ الظلم» أو أحيانا شيءَ بالغ 
ا لجال ويتجاوز عندئذ طاقاتنا الحسية الحركية. في فیلم Stromboli‏ ھال 
بالغ الروعة بالنسبة إليناء مال يشابه ألا مبرحاً. قد يكون وضعاً حدياً أو 
ثوران برکان» ولكنه قد يكون بالغ التفاهة ويشابه مصنعاً عادياً أو أرضاً 
مقفرة. في فيلم الذرك (كإمنصناهإةء )16s‏ ل غودارء تردّد الفتاة المناضلة 
بعض العبارات الثورية وعدداً من القوالب الجاهزة؛ ولكنها كانت فائقة 
ا لجال والروعة اللذين م يتحمله)| جلادوهاء فاضطروا إلى تغطية وجهها 
بمنديل. وهذا المنديل الذي راح ينزاح بسبب تنفسها وتمتمتها هذه الجملة 
"إخوتي» أخواتي» إخوتي"» أصبح بالنسبة إلينا نحن المشاهدين لا يطاق. 
على كل حال» دخل إلى الصورة شيء بالغ القوة. لقد توخت الرومانسية 
هذه الغاية: أن تدرك ما لايطاق وما لا محتمَل؛ أن تدرك ملكة البؤس وأن 
تصبح بالآني رؤياوية وأن تحوّل الرؤية البحتة إلى وسيلة معرفة وفعل0. 


ومع ذلك» آليس هناك كم من الاستيهامات وأحلام اليقظة تكمن 
في ما نزعم رؤيته» بقدر ما فيه من الإدراك الموضوعي؟ وفوق ذلك» اليس 
لدینا تعاطف ذاتي مع ما لا يطاق» وتقمَص وجداني بخترق ما نراه؟ ولکن 
هذا يعني آن ما لا یطاق لا يمکن أن ينفصل عن كشفٍ أو إشراق» وكأنه 


(34) یری بول روزنبرغ )Pau1 Rozenberg)‏ في ذلك كنه الرومانسية الاإنجليزية: ء1 
romantisme anglais, Larousse.‏ 
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عيننا الثالثة. م يتعاطف فيليني مع الانحطاط إلا بشرط تمديده وتوسيع 
مداه» "وصولاً إلى ما لا یطاق" وبشرط أن یکتشف - خلف الحرکات 
والوجوه والإيماءات - عالاً دهليزياً أو عالاً يسرح بين النجوم "فتصبح 
كاميرا التنقيل وسيلة للإقلاع» وبرهاناً على خلبية الحركة"» فلا تغدو 
السينها مشروع اعتراف» بل مشروع معرفة و"عل) للانطباعات البصريةه 
يرغمنا على نسيان منطقنا ا لخاص وعاداتنا المرتبطة بشبكية العين"°. ولم 
يكن أوزو نفسه حارساً للقيم التقليدية أو الرجعيةء بل كان أعظم ناقد 
تصدى للحياة اليومية. فمن التافه استخراج الجانب الذي لا يطاق» بشرط 
أن نسربل الحياة اليومية بقوة التأمل المفعمة بالتعاطف أو بالشفقة. المهم 
في الأمر أن تصبح الشخصية السينهائية أو الُشاهد دائ)» وكلاهما معأ 
من الرائين. ذلك أن الوضع البصري والصوتي البحت يوقظ فينا وظيفة 
الاستبصار» وهي ني آنِ استيهامٌ ومعاينةء نقد ورأفة» في حين أن الأوضاع 
الحسية الحركية - على عنفها - تؤدي وظيفة بصرية براغماتية "تتقبّل" أو 
"تتحمل" أي شىء نوعاً ماء ما دام هذا الشىء ينضوي في منظومة أفعال 
وردود أفعال. 


في اليابان» كا في آوروباء أدان النقد الماركسي هذه الأفلام 
وشخصياتهاء لسلبيتها المغرطة وعدم فاعليتهاء واتهمها بأنها تارة 
بورجوازية» وطوراً عصابية وهامشية» وبا استبدلت فعل التغيبر برؤية 
"مشوشة°. الحقيقة أن شخصيات التفسح» في السيناء ليست معنية 


J. M. G. Le Clezio, "L’extra-terrestre," Fellini, Arc, no. 45, p. 28. )35(‏ 
(36) حول النقد الماركسى لتطور الواقعية الجديدة وشخصياتهاء انظر: -0غ» ء1 
ral isme, Etudes cintmatographiques, p. 102‏ وحول النقد المارکسی في الیابانء لا 
سا الذي تصدى لأوزوء انظر: 283 .م 8۲٠1,‏ 61ه. وجب التأكيد أن الموجة الجديدة 
في فرنساء في ملمحها الرؤيوي» قد لقي أذناً صاغية لدى سادول (0u1له8).‏ 
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كثيراًء حتى بيا بجحدث ها: إما على طريقة روسيليني الذي قدم فتاة أجنبية 
تكتشف الجزيرة» وبورجوازية تكتشف المصنع؛ وإما على طريقة غودار 
الذي قدّم جيلا يتسم بصفات بييرو المجنون. ولكن ضعف الترابطات 
الجركية» والعلاقات الواهية» كانت قادرة على إطلاق طاقات تفكك 
کبری. عند روسیليني ثمة شخصیات تہتز بشکل غریب» وعند غودار 
وريفيت شخصيات مطلعة على ما بجري. في الغرب کا في اليابان» هي 
شخصيات التقطت أثناء تغيرها» وهي شخصيات متغيرة. حول فيلم 
أعلم عنها آمرين أو ثلاثةء يقول غودار: آن تصف يعني نك تلاحظ 
التغبرات”: تغبر أوروبا بعد الحرب» تغٌ اليابان المؤمركة» تغب فرنسا 
عام 1968؛ لم تعرض السينما عن السياسة» لقد أصبحت برمَتها سياسة» 
ولكن بطريقة آخرى. إن إحدى المتنزهتين في فيلم جسر الشمال لريفيت ها 
جميع مؤهلات المرآة القابلة للتغير دون سابق إنذار: لقد تقكنت في البداية 
من كشف عصابة ماكس التي كان أعضاؤها ينوون استعباد العام» وذلك 
قبل أن تتعرض لتحول شرنقي لتنخرط في النهاية في صفوف العصابة. 
وينطبق الالتباس على فیلم الجندي الصغير (01d4ء‏ tiء۴).‏ ثمة نوع 
جديا من الفخههات لسا جددة. ولان ما عدت ها لآ هاو 
يعنیها کثیراًء فنا تستطيع أن تبرز من الحدث جانبه الذي لا ڀُرد: وهو 
ا لجانب الطافح بالإمكانات التي تشكل العنصر الذي لا يطاق ولا يجتمل» 
أي جانب الرائي. كان لا بد من التعامل مع نمط جديد من الممثلين»ء ليس 
فقط الممثلين غير المحترفين الذين ربطت الواقعية الجديدة بداياتها بهم» بل 
ما يمكن أن نسميّهم اللامثلين المحترفين» أو بالأحرى "الممثلين الوسطاء" 
القادرين على أن يروا وأن يظهروا أكثر نما يفعلواء تارة ببقائهم خرساء 
وطوراً بانخراطهم في هذر لا ينتهي» بدلاً من أن يتبعوا حواراً معيناً (ک) 


Jean-luc Godard par Jean-luc Godard, p. 392. انظر:‎ )37( 
40 


فعلت الممثلة فرانس بول أوجييه )۴rance Bulle Ogier)‏ والممثل جانù-‏ 
بيار .(Jean-Pierre Léaud) °® gl‏ 


لاتبرز الأوضاع اليومية ولا حتى الأوضاع الحدية من خلال شيء نادر 
أو خارق» إنها آشبه بجزيرة بر كانية يسكنها صيادون فقراء. إنها آشبه بمصنع 
حياتنا اليومية وني إجازاتنا. إننا نرى ونعاني ربا من وطأة نظام جبار يزرع 
البؤس والقهر. ولا نفتقر إلى ترسيمات حسية حركية لنتعرف إلى أشياء كهذه 
ونتحملها أو نتقبلهاونتحمل تبعاتهاء آخذين بعين الاعتبار وضعنا وإمكاناتنا 
وأذواقنا. أمامنا تر سي ات لنغتر وجهتنا حين نشعر بالمنغخصات ولننأى بأنفسنا 
عندما تكون الأمور مروّعة ولننصاع للجمال الفائق. لنلاحظ في هذاالشأنء 
أن حتى المجازات هى تملصات حسية حر كية» وأا تلهمنا أشياء نقوها حين 
تعوزنا الحيلة: إنها ترسيات خاصة ذات طبيعة عاطفية. وهذا ما نقصده 
بكلمة "قالب جاهز" (كليشه). والقالب الجاهز هو صورة حسية حركية عن 
الشيء. وكا قال برغسون» نحن لا ندرك الشيء أو الصورة برمّتهاء بل ندرك 
اقا جلا متها رلا تدرك إلا ما مها إذراكه أو بال جرى ما نامض اة 
في إدراكه» بناء على مصالحنا الاقتصادية ومعتقداتنا الإيديولوجية وظروفنا 
النفسية. في العادةء نحن لا ندرك إلاعددأمن الكليشهات. ولكن إذا تعطلت 
ترسيم|تنا ا لحسية الح ركية أو انكسرت» عندئذ قد يظهر نوع آخر من الصور: 
صور بصرية صوتية بحتة تظهر الصورة الكاملة دون جاز» الصورة التى 
تبرز الشيء بذاته - وبامعنى الحرني للكلمة - في غمرة هوله أو جماله» وني 
خيراًأم شراً... كائن المصنع ينهض» ولا يسعنا من بعد أن نقول: "على الناس 


(38) حلل مارك شيفري ( )M 4۲٥ ٥1٥۷۲1‏ لعبة جان بيار ليو بصفته 'وسیطاً" حخسب 
عبارات قريبة من موريس ڊبiîشg Cahiers du cinéma, no. :(Maurice Blanchot)‏ 
(Septembre 1983), pp. 31-33.‏ 351 


41 


أن يعملوا..." في فیلم اعتقدت أنني رایت حکومين (Jai cru voir des‏ 
«condamnés)‏ الملصنع هو سجن» المدرسة هي سجن» وهذا بالمعنى الحرفي 
وليس المجازي للكلمة. إننا لا نمرر صورة سجن ثم صورة مدرسة»ء وهذا 
يدل فقط على التشابه في هذه الحالةء أي أن هناك علاقة ملتبسة بين صورتين 
واضحتین . على العكس» يجب أن نكتشف العناصر والعلاقات المتمايزة التي 
تغوينا داخل صورة مبهمة : چب ان ن ت ادا رکفت ترق الدرسة سج 
وتكون المجمعات السكنية ا من الدعارة» وأصحاب البنوك قتلةء 
والمصورون الفوتوغرافيون نصًابين» وجب أن يؤخذ كل هذا بالمعنى الحرفي 
للكلمة وليس المجازي2. وطبّق غودار هذا ني فیلمه كيف الحال؟ -٢إ٠٤)‏ 
(۷۵2 ۶۵ ۳۲: يجب ألا نكتفي بين صورتين بالبحث إن كانت الأمور تسير 
بخير" أم "لا"» بل كيف تسير الأمور لكل صورة ولكاتيه) معا. تلك کانت 
المشكلة التي انتهت بها دراستنا السابقة [الجزء الأول من الكتاب]: أي أن 
ننتزع من الكليشهات: صورة حقيقية. 

من جهةء لا تكف الصورة عن السقوط في حالة الكليشه: لأنها تندرج 
في سلسلة من الترابطات الحسية الحركيةء ولأنها تنظم وتستخلص هي 
نفسها هذه الترابطات» ولأننا لا ندرك إطلاقاً كل ما تتضمنه الصورة» ولأنها 
مصنوعة هذا الغرض (كى لا ندرك كل شىء وكى لا تحجب الكليشه 
الصورة عنا...). هل هي حضارة الصورة؟ في الواقع» إنها حضارة الكليشه» 
حيث لدى جميع السلطات مصلحة في إخفاء الصور عناء ولا لتخفي الشيء 
ذاته عنا بالضرورة» بل لتخفي عنا شيثاًني الصورة. ومن جهة أخرى» وني 
الوقت ذاته» تسعى الصورة دائ لخرق جدار الكليشه وللخروج منها. لا 


(39) إن نقد المجاز موجود أيضاً ني الموجة الجديدة» عند غودارء وني الرواية الجديدة 
التي تکلم عنها الان روب غریيه ي کتابه: ۲07147 P0۲ u ۸01۷e۵1‏ [من أجل رواية 
جديدة]. صحيح أن غودار» في مرحلة ی ا ی ال کل ماررای: 
في معرض حدیثه عن فیلم غرام مثلا: "إن الفرسان هم مجازات الأسياد.. ." (جريدة 
لوموند «(Le Monde)‏ 271 يار / مایو 1982). ولکن هذه العبارة» كا سنری» تيل على 
تحليل تكويني وتسلسلي للصورة» أكثر ما تحيل على توليفة أو مقارنة بين الصور. 
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نعلم إلى أين تستطيع الصورة الحقيقية أن تصل: المهم هو أن يغدو المرء رائياً 
مستبصراً. لا يكفي أن يكون ثمة وعي أو تغْيّر في القلوب (على الرغم من 
وجود ذلك» كا نرى ذلك في قلب بطلة فيلم آوروبا 51 [لروسيليني]» 
ولكن إذا غاب كل شىء آخر» سيسقط كل شىء في حالة الكليشه» ونكون 
قد أضفنا كليشهات أخرى فقط). أحياناً جب ترميم الأجزاء المغقودة من 
الصورة» وكل ما حذف منها لجعلها "متعة". ولكن أحيانا جب إدخال 
ثقوب وفراغات وأماكن بيضاء» وجب تخفيف الصورة وحذف أشياء كثرة 
فيها كانت قد أضيفت إليها لجعلنا نصدَّق بأننا نرى فيها كل شيء. يجب أن 
ی اران ایی کے فب اوو کا 

الصعب هو أن نعرف كيف تختلف الصورة البصرية والصوتية عن 
الكليشه» وني أحسن الأحوال عن الصورة الفوتوغرافية. لا نفكر فقط في 
الطريقة التي تعيد بها هذه الصور إنتاج الكليشه» عندمايستعيدها السينمائيون 
الذين يستخدمونها كعبارات. ولكن» ألا يعرف المبدعون أنفسهم أحيانا 
أن الصورة الجديدة جب أن تنافس الكليشه في عقر دارهاء وأن تزايد على 
البطاقة البريدية وتضيف إليها وتقلدها بسخرية» كي تتخلص من المشكلة 
(لان روب غرییه» دانیال شمید ( 811"1 1٥93«1))؟‏ المبدعون یبتکرون 
أحياناً تأطبرات هَرَّسيّة» وفضاءات فارغة أو مفصولةء حتى فضاءات 
الطبيعة الصامتة: على نحو ما إنهم يوقفون الحركة ويعيدون اكتشاف اللقطة 
الثابتة القويةء ولكن ألا يعني هذا آنمم يعيدون الكليشه التي أرادواعاربتها؟ 
أجل» ولتحقيق النصرء لا يكفي أن نقلد الكليشه بسخرية» ولا حتى أن نفتح 
فيها ثقوباً ونفرغها. لا يكفي أن نشوّش الروابط الحسية الحركية. يجب أن 
تُرفق بالصورة البصرية الصوتية قوى هائلة تختلف عن قوى الوعي الفكري 
فحسب أو حتى الوعي الاجتماعي» بل قوى الحدس الحيوي العميق0“. 


(40) کت دیفید هربرت لورنس en Îصi (David Herbert Lawrence)‏ عن الصورة 
عند سيزان .»)0624١18(‏ وليس عن الكليشيهات لديه. وبين كيف أن الأهزولة الساخرة = 
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إن الصور البصرية والصوتية البحتة» وإن اللقطة الثابتة ومونتاج 
القطع» تحدد ما هو أبعد من الحركة وتتضمنه. ولكنها لا توقفه فعلا لا 
على مستوى الشخوص ولا حتى على مستوى الكاميرا. وتعمل على آلا 
تدرك الح ركة في صورة حسية حركية» بل على أن تلتقط هذه الحركة وينظر 
فيها داخل نمط آخر من الصور. ل تختفِ الصورة/ الحركة ولكنها لم تعد 
توجد إلا كبعد أول لصورة لا تكف عن مضاعفة أبعادها. نحن لا نتحدث 
عن أبعاد المكانء لأن الصورة تستطيع أن تكون مسطحة ودون عمق» وأن 
تأخذ بذلك مزيداً من الأبعاد والقوى التي تتجاوز المكان. وبإيجاز يمكننا 
لافار آل لذت من هة القرى اة أولا وها كانت الصيوة/ 
الحركة وإشاراتما الحسية الحركية لا ترتبط إلا بصورة لامباشرة للزمن 
(وهو ما يتوقف على المونتاج)»ء فإن الصورة البصرية والصوتية البحتةه 
وعلاماتا البصرية والصوتيةء ترتبط مباشرة بصورة/ زمن خضعت 
للحركة. وهذا هو الانقلاب الذي لا مجعل الزمن مقياساً للحركة» بل 
يجعل الحركة منظوراً للزمن: أي أنه يشكل سينا كاملة للزمن» مع تصور 
جدید وآشکال جديدة للمونتاج (آورسون ویلیز ۷۷611e8(‏ ۸٥یإ0))‏ 
و(آلان رينيه (545ء۸ «زه41)). في المقام الثاني» بينم تباشر العين بوظيفة 
الاستبصارء تقيم عناصر الصورة البصرية والصوتية صلات داخلية تجعل 
الصورة كلها ا وجوباً بقدر ما هي مرئية» وقابلة لأن تقراً بقدر 
ما هي قابلة لأن ترى. بالنسبة إلى عين المستبصر كا إلى عين العرّاف» فإن 
"حرفية" العام ا لمحسوس هي التي تحوهما إلى كتاب. هنا أيضاً نرى أن كل 
إحالة للصورة آو للوصف إلى موضوع يفترض فيه أن يكون مستقبلا لا 
تختفي» بل تتبع الآن للعناصر والعلاقات التي تسعى إلى استبدال الشيء 


ليست حلاًء وأا ليست حتى الصورة البصرية البحتةء بفراغاتها وانفصالاتا. ورأى أن 
سيزان من خلال الطبيعة الصامتة قد كسب معركته ضد الكليشيهات» أكثر مما كسبها عن 
طريق صور الأشخاص وال مناظر الطبيعة: ("Introduction a ces peintures,” Eros e les‏ 
.chiens, Bourgois, pp. 253-264(‏ ور أينا كيف أن الملاحظات نفسها تنطبق على أوزو. 
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ووه كلما يظهر» ولتغيبر مکانه دائ]. إن عبارة غودار "لیس هذا دماء بل 
هو لون أحر" تكف عن أن تكون فقط رسومية» وتأخذ معنى خاصاً ني 
السينما. فالسينها ستخلق أسلوباً تحليلياً للصورة يقتضي تصوراً جديداً 
للتقطيع الفني» وهو "تربية" فعلية ستهارّس بطرق شتى» في أفلام وزو 
مثلاًء وني المرحلة الأخيرة لروسيليني» وني المرحلة الوسطى لخودار» وعند 
الملخرج الفرنسي الألماني جان - ماري ستروب (bنھS†r .)Jean-Narie‏ 
وأخيراً فإن ثبات الكاميرا لا يمثل الخيار الوحيد للحركة. وحتى إذا 
كانت الكاميرا ثابتة» فإنها لن تكتفي بمتابعة حركة الشخوص تارة» وبأن 
تؤدي هي ذاتما حركات تابعة هم» ولكنها ني جيع الحالات ضع وصف 
المكان لوظائف الفكر. لا يمثل هذا تمييزاً بسيطاً بين الذاتي والموضوعي» 
بين الواقعي والمتخيل» على العكس نرى أن عدم التفريق بينها سيعطي 
الكاميرا مجموعة حترمة من الوظائف وسيؤدي إلى تصور جديد للكادر 
ولإعادة التأطبرات. وسيتحقق استشعار هيتشكول القائل بأن الإدراك/ 
الكاميرا الذي لم يعد يتحدد بالحركات التي تستطيع متابعتها أو أداءهاء 
وإنا بالعلاقات الذهنية التى سيتمكن من إقامتها. ويغدو هذا الإدراك/ 
الكاميرا طازحا للأسعلة وجيبا عتهاء ومعترضا ومستفزا وستظراً وماشاً 
الفرضيات وربا حسب قائمة أدوات الربط اللغوي ("أو" "إذن» 
"إذا" "إذ إن "في الواقع"» "مع آن...). أو حسب الوظائف الفكرية 
لسين|/ حقيقة تعنی» ک| قال جان روش (1ءuه۸R‏ «هء[)» حقيقة السينا 
بالأحرى. ٠‏ 

ذلك هو الانقلاب الثالث الذي محدّد ما هو أبعد من الحركة. كان 
جب على الصورة أن تتحرر من الروابط الحسية الجر كية» وأن تكف عن أن 
تكون صورة/ فعلاً لتخدو صورة بصرية وصوتية (ولمسية) بحتة. ولكنها 
تكن كافية: كان عليها أن تدخل في علاقة مع قوی آخری» كي تفلت 
هي نفسها من عالم الكليشهات. كان عليها أن تنفتح على كشوف قوية 
ومباشرة» كشوف تتعلق بالصورة الزمن وبالصورة المقروءة وبالصورة 


45 


المفكرة. وعلى هذا النحو فإن العلامات البصرية والصوتية تيل على 
"علاقات زمنية" وعلى "علاقات تعبيرية" وعلى "علاقات عقلية«“. 


عندما تساءل أنطونيوني عن تطور الواقعية الجديدة في فيلم الصرخة» 
قال إنه يميل إلى الاستغناء عن الدراجةء ويقصد بذلك دراجة دو سيكا. 
وهذه الواقعية الحديدة من دون دراجة تستبدل البحث الأخبر عن الحركة 
(النزهة) بوزن نوعي للزمن الذي يعتمل داخل الشخوص ويلغمهم 
من الداخل (التعاقب الزمني). كان فن أنطونيوني هو حبك النتائج 
والعقابيل والآثار الزمنية التي تنجم عن أحداث خارج جال الرؤية. وني 
فيلم قصة حب» أدى التحقيق إلى تحريك تتمة الحب الأول وأظهر بالآي 
رغبتين في القتل» رغبة مرتبطة بالمستقبل وأخرى با ماضي. أمامنا عام كامل 
من العلامات الزمنية يكفى للشك في البديية الكاذبة القائلة بأن الصورة 
السينهائية جب آن ترتبط بالحاضر. إذا كنا مرضى بالحب» قال أنطونيوني» 
فلأن ا لحب هو نفسه مريض؛ وهو مريض لأنه طعن في السن وتهالك» 
بل لأنه شجن في شکل صرف لزمن يتمزق بين ماض ول واندثر وبين 
مستقبل لا يفضى إلى شىء. لذا فإن العلامات الزمنية لا يمكن فصلها 
فن افادات الو اى اع أا ف الصررة ع كرا 
من الأعراض المرضية أي ان نعالج الصورة البصرية والصوتية كشيء 
يمكن أن يقراً أيضاً. فليس العنصر البصري والعنصر الصوتي فحسب» 


(41) تحيل كلمة ”neعLectosi"‏ إلى الكلمة اليو نانية ١0٤۸ء[‏ أو اللاتبنية di1٠7‏ وتدل 
على ما يعتر عنه أحد الطروحات» بمعزل عن علاقته بموضوعه. كذلك الأمر بالنسبة 
ا ا 
(42) ثمة نص لأنطونيوني أورده لوبروهون» ص 103 يقول: "بعد أن طوينا اليوم 
مشكلة الدراجة (وأتكلم مجازاً» فحا ولوا أن تفهموا ما وراء كلماتي) من الهم أن نری 
a E EE EN N E al‏ 
لديه من جميع تجاربه السابقة المتعلقة بالحرب وما بعد الحرب» وكل ما حدث في بلدنا" 
(ويمكن العودة إلى نص أيروس المريض» ص 104 -106(. 

46 


بل الحاضر والماضي» واهنا واناك» تشكل عناصر وعلاقات داخلية يجب 
أن فك رموزهاء ولا يمكن فهمها إلا بنحو متدرّج على غرار القراءة 
المتدرجة: فمنذ فیلم قصة حب» ل تتجلی الفضاءات الغامضة إلا لاحقا 
وني ما سه بورش "توصيل ذو إدراك منزاح"» وهو قرب إلى القراءة منه 
إلى الإدراك“. ومن ثم سيتمكن أنطونيوني البارع في استخدام الألوان 
من معالجة تبدلات الألوان كا لو كانت أعراضاً مرضية» وسيتمكن من 
معالجة اللون الواحد كا لو كان العلاقة الزمنية التي تجتاح العالم» بفضل 
مجموعة من التبدلات المتعمدة. ولكن فيلم قصة حب يبرز "استقلالية 
الكاميرا" عندما تتخلى عن متابعة حركة الشخوص وعن تسليط حركتها 
هي عليهم» لكي تصنع دائ عدداً من التأطيرات التي هي بمنزلة وظائف 
فكرية وعلامات عقلية تعر عن الدلالات اللغوية الخاصة بالتتمات 
والنتائج وحتى بالمقاصد. 


(43) نویل بورش هو آحد النقاد الأوائل الذين أظهروا أن الصورة السينمائية جب أن 
قرا کا آنا تبصر وتسمع؛ وهذا ينطبق على أوزو (Pour un observateur lointain, p.‏ 
(175. ولکن بورش سبق وبين في کتابه : Pis du Cinéma‏ كيف أن فيلم قصة حب قد 


أنشأً علاقة جديدة بين السرد والفعل» وأعطت "استقلالية' ' للكاميرا قريبة من استقلالية 
القراءة (ص 118-112؛ وحول "التوصيل ذي الإدراك المنزاح" ص 47). 
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الفصل الثانى 
مراجعة إجمالية للصور والعلامات 


(1 


لا بد هنا من القيام بمراجعة إجالية للصور والعلامات في السينا. 
وليس ذلك فقط للتوقف بين الصورة/ الحركة وبين نوع آخر من 
الصور» بل من أجل فسح المجال للتصدي للمشكلة الأشد تعقيدأ 
مشکاة العلانات بن السا واللحة. وقفلا دى ذه العادقات و كابا 
تتحكم بدراسة سيمياء السين|. وعلى هذا الصعيد ضاعف كريستيان ميتز 
(Christian Metz)‏ و ظاته: فبدل أن يسأل: باذا تكون السين| لسانا 
(اللسان الغالى الشهر للبشرة)؟: سال ي ية فر وط بخ غل السيةا 
ا ر ان ات 2و 
قار شرل لدت فار کے ا السا که کی کجات ار 
ف و ا ا وعدا اتات و هابا 
الأخرى الممكنة. ومؤدى ذلك أن سلسلة الصورء لا بل الصورة الواحدة 
واللقطة الواحدة» قد نظر إليها كأقوال أو بالأحرى كمنطوقات شفوية: 
سيجري اعتبار اللقطة كأصغر منطوق حكائي. ويصر ميتز نفسه على 
الطابع الافتراضي هذا الدمج. ولكن يبدو آنه م يضاعف التحوطات إلا 
ليرتكب تهوراً صارخاً. لقد طرح مسألة دقيقة تعلق بالحق (-ال فiسQ)‏ 
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٣12(‏ بأي حق؟) وأجاب بواقعية وبمقاربة. فبإخلاله المنطق بدل الصورة 
استطاع لا بل كان عليه أن يطبق بعض التحديدات التي لا تحص اللسان 
حصراًء بل التي تكيّف المنطوقات في لغة ماء حتى لو لم تكن هذه اللغة 
كلامية وتغمل مستقلة عن لسانت ما. إن امدآ القائل بآن الألسنية ليست 
سوى جزء من السيمياء يتحدد إذن في تعيين اللغات التي هي من دون 
سان (سيمبات او لالات (65 اد6( و تمل السا ول الحركات 
والثبات والموسیقی حتى... ولا يوجد آي داع للبحث في السينها عن 
سات لا تخص إلا اللسان مثل ثنائية التمفصل. وفي المقابل» سنجد في 
السينا سات لخوية تنطبق بالضرورة على المنطوقات كقواعد عملية تكون 
في اللخة وخارج اللغة: المركب (١2ه١١)‏ (الربط بين الوحدات النسبية 
الحاضرة) والنموذج الاستبدالي (ع1ل4إ4م) (وهو انفصال عدد من 
الوحدات لاض ة عن وخدات اة غا كوو هاه السا 
هي الاختصاص الذي يطبق على الصور ناذج لخوية» وعلى الأخص 
نماذج مركبية» على نها تشكل أحد "قوانينها" الرئيسية. نحن ندور بالآي 
ني حلقة غريبةء لأن النموذج المركبي يقضي بأن تندرج الصورة ضمن 
منطوق» لأن هذا النموذج هو الذي يجعلها تندمج في المنطوق. تلك هي 
حلقة مفرغة كنتية بامتياز: ذلك أن النموذج المركبي ينطبق لأن الصورة 
منطوق» ولكنها منطوق لأنها تخضع للنموذج المركبي. واستبدلت الصور 
والعلاقات بثنائي المنطوقات و"النموذج المركبي الكبير" بحيث ينحو 
مفهوم الإشارة إلى الزوال من هذه السيمياء. وطبعا يزول ويختفي لصلحة 
الدال. ويتبّدى الفيلم كنص» مع المحافظة على التمييز الشبيه بتمييز جوليا 
کریستیفا (۷2ءءK۲‏ 14اا[) بین ظاهر النص (ء٤×٥٤٥١6طم)‏ في المنطوقات 


(1) رأى الألسني أندريه مارتينيه أن ثنائية التمفصل الموجودة في الألسن الطبيعية» مبنية 
من وحدات دنيا هي الصوتي ات (كلمة "رس" مؤلفة من ثلاثة صوتيمات» وجب تييزها 
مغلا عن کل 'فامن") (المترجم). 
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الظاهرة وإرث النص (ءا×٥١6ع)‏ في المركبات والنهاذج الاستبداديةه 
وني عناصر التكوين والإنشاء والإنتاح0. 


تتعلق الصعوبة الأولى بالسرد» الذي لا يعتبر من المعطيات الظاهرة 
للصور السينمائية عامة» حتى إذا حصل تاريخياً. صحيح أننا لا نستطيع 
أن نناقش الصفحات التي حلل فيها ميتز الواقعية التاريخية للنموذج 
الأميركى الذي تشك كسين| سردية". وأقرٌ بأن هذا السرد يقتضى وجوداً 
لامباشراً للمونتاج: ذلك آن هناك الكثير من القوانين اللغوية التي تنقاطع 
مع القانون السردي للنموذج المركبي (ليس فقط مع أشكال المونتاج» 
وإنا أيضاً مع قواعد علامات الوقف ومع العلاقات السمعية البصرية 
وحركات الكاميرا...). كذلك لم جد کریستيان ميتز صعوبة کبرى في 
تحليل اضطرابات السرد المقصودة في السينا الحديثة: يكفى لذلك أن نوه 
بتغبرات البنية في التموذج المركبي. ٠‏ 


Christian Metz, Essais sur” la كتۈب:‎ dle Jيحنس حول هذه النقاط‎ )2( 
signification au cinéma, klincksieck, notamment tome I "Langue ou 
langage?" et "Problèêmes de dénotation", 


Raymond bellour, L4 alyse :بlتكlو‎ .ةıن|غلا ويحلل فيه الأنماط المركبية‎ 

du film, 

دار نشر Abatr05s‏ أهمية کہری أيضاً. وفي عمل غير مسبوق» قم أندذرية 

بارينت (١۲٣٥إ۴۵‏ 4إA«d)‏ دراسة نقدية هذه السيمياءء مرکزاً على مسلمة السردية: 

Narrativitê et non-narrativité filmiques. 

et 51 )3(‏ ,96-99 .مم ,1 ,zاM:‏ ويستعيد ميتز مقولة إدغار موران بأن "السين ائ" 

أصبح "سين" عندما انخرط في النهج السردي. انظر موران: Edgar Morin, Le cinéma‏ 

ou l homme imaginaire, Ed. de Minuit, ch HI. 

(4) بدأ ميتز مؤكداً ضعف العنصر الاستبدالي وسيطرة العنصر النسقي في القانون 

السردي للسين) (102 ,73 .صم ,1 ,sا»ءئ).‏ ولكن تلامیذه ارتأوا الإثبات بان 
الاستبدالي (الباراديغم) يأخذ أهمية سين ائية خاصة (وله عوامل بنيويهة ة أخرى أيضاً)ء ما 

يدي إلى أناط جديدة من السرد» "عسبرة" السرد. وعاد ميتز إلى المسألة في کتابه: 1e‏ 

‘signifiant imaginaire, 10/18‏ ومع ذلك لا يتغير شيء» في مسلمات السيمياء» کا سئری. 
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تكمن الصعوبة إذن في مكان آخر: فيرى ميتز )1٥۲2(‏ أن السرد جيل 
إلى نس أو إلى أنساق عديدة» كا لو كانت حتميات لغوية خفية» ينحدر 
منها في الصورة كمعطى ظاهر. على العكس يبدو لنا أن السرد ليس 
سوى نتيجة صور ظاهرة هي نفسهاء ونتيجة تشبيكاتما المباشرة» وليس 
معطى على الإطلاق. ينحدر السرد الموسوم بالكلاسيكي مباشرة من 
التركيب العضوي للصور/ الحركة (المونتاج)» أو من تحديدها كصور/ 
إدراك» أو صور/ انفعال» أو صور/ فعل» طبقاً لقواعد ترسيمة حسيّة 
حركية. سنرى أن الأشكال الحديثة للسرد تنجم عن تشكيلات وأناط 
الصورة/ الزمن: وحتى "المقروئية". ليس السرد على الإطلاق معنى 
ظاهرياً للصور» وليس نتيجة بنية تضمها الصور إليها؛ إنه نتيجة صور 
ظاهرة هي نفسها» صور حساسة بذاتہاء کا لو آنها تتحدد أولا لذاتها. 


تکمن الصعوبة ف ممائلة الصورة السينائية بمنطوق. وصار هذا 
المنطوق السردي يعمل بالضرورة من خلال التشابه والتاثل› وتکون 
"العلامات ا هي علامات آدائه. تحتاج السيمياء إذن إلى تحول 
مزدوج: من جهة تختزل الصورة إلى علامة تماثلية تابعة لمنطوق» ومن جهة 
أخرى تقونن هذه العلامات كي يتم اكتشاف البنية اللغوية (غير التماثلية) 
التي تحتوي على هذه المنطوقات. وسيتم كل شيء بين المنطوق التماثلي وبين 
البنية "الرقمية" أو المرقمنة للمنطوق0. 


)5( من وجهة النظر هذه» يجب قبل كل شيء أن تُظهر أن حكم التشابه أو التاثل يخضع 
لقوانین. بيد أن هذه القوانين ليست سينائية خاصةء بل اجتاعية ثقافية عامة. . ثم يجب 
ان ني إذن أن المنطوقات التماثلية نفسهاء في كل ججالء تحيل إلى قوانين 
تجدد التشابه» بل البنية الداخلية: "لا تستثمر اللغة الرسالة البصرية من الخارج فقط 
TS ay‏ ..) في الأيقونة لا يكون كل شيء أبقوناً 
۰ ". وبعد الحصول على التماثل عن طريق التشابه» ننتقل إذن بالضرورة إلى ما هو 
"خلف الت|ٺل"« اiظر: Christian Metz, Essais, pp. 157-159; et Umberto Eco,‏ 
"Sémiologie des messages visuels,” Communications, no. 15 (1970).‏ 
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ولكننا بالضبط عندما استبدلنا منطوقاً بالصورة» فإننا أعطينا الصورة 
مظهراً مزيفاًء وانتزعنا منها طابعها الظاهري الأكثر أصالةء وهو الح ر كة©. 
ذلك أن الصورة - الحركة ليست تاثلية بمعنى الشبه: فهي لا تشبه الشيء 
الذي قد تمثله. هذا ما بينه برغسون منذ الفصل الأول من كتابه المادة 
و الذا کر ة .»)Matiêre et n٤r e(‏ قال: إذا انتزعت الحر كة من العنصر 
الثابت» زال كل تمييز بين الصورة والشيء لأن التمييز لا يصح إلا بتجميد 
الشيء. إن الصورة/ الحركة هي الشيء إا الشيء الذي يمثل الحركة 
لوظيفة دائمة. الصورة/ الحركة هى التعديل الذي يلحق بالشىء تحديداً. 
۵ کل ا ها عا ا من تاح المي الات ر ل غل 
التعديلء كا في الآلات المسًاة نماثلية. يعترض بعضهم قائلين إن التعديل 
بدوره جيل من جهة إلى التشابه» وعلى الأقل لتقدير الدرجات في عنصر 
مستمر» هذا من جهة» ومن جهة آخرى يحيل إلى قانون قادر على "رقمنة" 
التهاثل. وهنا أيضاً لا يصح ذلك إلا إذا جدنا الحركة. فالمتشابه والرقميء» 
والتشابه والقانون» ها على الأقل شىء مشترك يتمثل ب القوالب» أحدها 
بشكل حسوس» والآخر ببنية معقولة: لذا يستطيعان التواصل في ما بينه) 
على نحو ممتاز”. ولكن التعديل شيء ختلف تماماً؛ إنه تنويع في القالب» 
وتحويل القالب في كل لحظة من لحظات العملية. وإذا حال إلى قانون 
أو إلى عدة قوانينء فبعمليات زرع» زرع لقانون تضاعَف قوته (ك| في 
الصورة الإلكترونة). إن التشامات والفرننات بذاها هى وسال باتسة؛ 
لا یستطیع الرء آن یفعل شیئاً مهما بهذ القوائين» حتى إن ضاعف عددهاء 


(6) ليميز ميتز بين الصورة السينمائية والصورة الفوتوغرافية» يستغرب أنه لا يأتي على 
ذكر الحركة» بل يکتفي بالسر دة (I. p. 53: "Passer d’une image ã deux images,‏ 
e est passer de image au langage)‏ [الانتقال من صورة إلى صورتين» هو الانتقال 
من الصورة إل اللغة]. یتوسل السيميائيون علاً تعلیق الحركة» ليعارضوا "النظرة 

الجندة للسینا"» کا يقولون. 
(7) حول هذه الحلقة الدائرية بين "التاثلى والرقمى"» انظر: Rola" 8211s,‏ 
Eléments de sémiologie, Médiations, pp. 124-126 (II. 4. 3).‏ 
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کا تاليميا إل ذلك إن اللعديل عو الى بيغتي القالين» وعر 
الذي عل ها وسائل تابعة» عله وستمة قرة جديدة ذلك أن التعديل 
هو عملية لمعالحة الواقع» بصفته يشكل هوية الصورة والشيء ولا يكف 
عن تشكيلهاك. 


في هذا الصدد» قد لا تفهم أطروحة بازوليني (ن«1اهءه۴) الشديدة 
التعقيد كا بجب. لقد آخذ أمبرتو إيكو على بازوليني "سذاجته السيميائية"٠‏ 
LN SR NENN SG‏ 
لسا رین ن اللو اراد ازول غل ها بدو آن باشب ادن 
الست این : لقد راد آن تكون السين| لغة وآن يكون ها ت#فصل ثنائي (آي 
أن اللقطة تعادل اللفظم »)0n8(‏ وأراد أن تكون الأشياء التي تظهر في 
الكادر أو "السينيات" معادلة للصوتيات (0n85طم).‏ كأنه بذلك أراد 
العودة إلى مقولة اللغة العالمية. ولكنه أضاف قائلاً: إنها لغة (...) الواقع 
إن الطبيعة المجهو لة للسيمياء هي أن تكون "علا يصف الواقع" وأن تذهب 
بعد من "اللغات الموجودة' 'أكانت كلامية آم لا. آم يرد بذلك أن یقول إن 
العر ا ل فخ ا رل بال ال تخ ارال 
صيرورة تعر عنها الحركةء ولكنها تتضمن تمفصلاً ثانياً بالنسبة للأشياء 
الى سق ها وال خخا ج ءا ل بترا من الصردة (المسفاتا؟ 
لا طائل إذن من معارضة بازوليني بالقول إن الشيء ليس إلا إحالةء وإن 
الصورة جزء من المدلول: ذلك أن أشياء الواقع أصبحت واقعا "ينطق" 
عبر الأشياء. في هذا المعنى» لم تتوقف السين| عن أن تحاذي لغة تعب عن 


(8) سنری أن مفهوم "النموذج" (النمذجة)ء عند بريسون» الذي طوره انطلاقاً من 
مشكلة الممثل» »مع انه تچاوزها بکثر» > هو قريب من مفهوم النمذجة. وكذلك الأمر 
لكلمة "نمط" و"تنمیط" عند إیزنشتاین (1۸ءای«م‌ء81). ولا نستطیع أن نفهم هذه 
المغاهيم إلا إذا عارضناها بعملية القالب. 

(9) يظهر هذا في القسم الثاني من كتاب بازوليني L’expérience hérétique, Payot‏ 
وپبرز بازولیني الشروط التي ينبغي على الأشياء الواقعية أن تعتبر ہا کعناصر تشکل د = 
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الأشياء» بطريقة ختلفة جداًء عند إيليا قازان الذي آدّى الشىء عنده وظيفة 
سلوكية» وعند ألان رينيه ۴٠١6(‏ «1ه41) الذي اتخذ الشىء لديه وظيفة 
ذهنيةء وعند أوزو الذي ركز على الوظيفة الشكلية أو على الطبيعة الميتة 
والذي آخذ الشيء عند دوفجنكو ثم عند بارادجانوف وظيفة مادية ومادة 
ثقيلة ترفع الروح من شأا (لا شك أن فيلم N0۷٩3‏ ا4ره؟ هو تحفة فنية 
تَجسد لغة مادية للشىء). 

والحقيقة أن لسان الواقع هذا ليس لغة على الإطلاق. إنه منظومة 
الصورة/ الحركةء ورأينا في الجزء الأول من هذه الدراسة أا كناية 
عن ځور عمودي وحور آفقي» ولكن لا علاقة | بالباراديغم وعنصر 
التركيب» ويشكلان "قضيتين". فمن جهة تعبّر الصورة/ الحركة عن كل 
يتغير ويستقر بين الأشياء: وهي قضية التمايز. وللصورة الحركة (اللقطة) 
وجهان» تبعاً للكل الذي تعر عنه» وتبعاً للأشياء التي تتنقل بينها. ولا 
س الكل عن الانقسام حسب الأشياء» وعن جمع الأشياء ي گل: 
"کل" 'يتغبر من هذا إلى ذاك . ومن جهة أخرى» تتضمن الصورة/ الحركة 
فواصل: فإذا أسندناها إلى فاصل معين» لظهرت أنواع ختلفة من الصورء 


الصورة» وأن تعتبر الصورة كمكؤّن من مكونات الواقع. وهو يرفض التكلم عن "انطباع 
واقع' EN a O TE‏ "السينا قشل الواقع 
عبر الواقع "أبقى دائ ني إطار الواقع CC a o‏ 
ا ری کر رر ری اه إنها شروط مبدئية تشكل 
"الس" > مع أن السينا لا توجد خارج هذا الفيلم أو ذاك. وفعلاً قد لا يون الثيء 
سوی ر وقد تكون الصورة صورة تماثلية تحيل هي بدورها إلى قوانين. 
ولکن لا شيء يمنع نع الفيلم من أن يتخطى نفسه لصالح القانون ولصالح السینا ك Ur-‏ 
ملەc‏ لق E‏ الحقيقية ظواهر الصورة» 
ومن الصورة لفظم الواقع. تفقد كل أطروحة بازوليني معناها إذا أهملنا دراسة شروط 
القانون هذه. إذا جاز أن نعمل مقارنة فلسفيةء > لقلنا إن بازوليني هو مفکر آتر بعد 
كنت (شروط القانون هي شروط الواقع بالذات)» في حين أن ميتز وتلاميذه بقوا کنتيين 
(انطباق الحق على الواقع). 
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ها علامات تشكَلُّهاء كل صورة بحدّ ذاتا وتلك الصور مع الصور 
اللأخرى (وعلى هذا النحو تكوّنت الصورة الإدراك في الطرف الأقص من 
الفاصل» وتكونت الصورة/ الفعل في الطرف الأقصى الآخر» وتكونت 
الصورة/ الانفعال العاطفى في الفاصل بالذات). وهذه هى قضية 
رع اة م ا م اضر الحركةء من زاويتي التوصيف 
والتأيز تشكل مادة إشارية تتضمن سات نمذجة ذات أصناف شتی 

منها نمذجة حسية (بصرية وصوتية)» نمذجة حركية ومكثفة وعاططنية 
وإيقاعية ومقامية» ونمذجة كلامية حتى (شفوية وكتابية). وكان إيزنشتاين 
)Eisenstein)‏ يقارt‏ ول بالرموز الفكرية التصريرية ٣€5S(‏ ”۲4 عé0ل:)‏ 
ثم قارنها - وبنحو أعمق - بالمونولوغ الداخلي الذي سبق اللغة وكان بلغة 
بدائية. ولكنهاء حتى مع عناصرها الكلاميةء لا تعتبر لا لسانا ولا لخةه 
إا كتلة تشكيلية ومادة غير دالة وغير تركيبية» مادة غير مشكلة لغويا مع 
آنها ليست عديمة الشكل» ومع آنا تتشكل سيميائيا وجماليا وعمليا. 


"La formê Ûû at a ud E 


film, nouveaux problèmes,” Le film: Sa forme, son sens, Bourgois, pp. 148-‏ 
9. لقد أدنى المونولوغ الداخلي في البداية من اللسان البدئي أو من اللغة الأوليةء كا 
فعل بعض الألسنيين التابعين لمدرسة مار (۷11( (انظر نص إخنlوe (Eichenbau)‏ 
حول السينا عام 1927« )1970 .)€ahiers du cinéma, no. 220-221 (Juin‏ ولکن 
المونولوغ الداخلي هو بالآحرى قريب من الشكل البصري والصوتي المحمّل بسمات 
تعبيرية شتى: وخير مثال على ذلك هو اللقطة الطويلة في فیلم الط العام (La ligne‏ 
(ءا» ١6١6ع‏ لإيزنشتاين» بعد نجاح عاملة القشدة. كذلك بازوليني انتقل من فكرة اللسان 
البدئي إلى فكرة مادة تشكل المونولوغ الداخلي: ليس من الاعتباط بمکان "أن نقول إن 
السينا مؤسسة على منظومة من العلاقات تختلف عن منظومة الألسنة الكتابية والمنطوقة 
أي أن السينا هي لغة أخرى. ولكنها ليست لغة أخرى بمعنى أن البانتو تختلف عن 
الإيطالية... (ص 162-161). الألسنى هيلمسلف (۷ء1ءءز8) يطلتق كلمة "مادة" على 
ذاك العنصر "غير المشكل لغوياً" لأنه اهي الوظيفة الدلالية بالوظيفة اللغوية؛ ما دفع 
ميتز )M٥12(‏ إلى استبعاد هذه المادة من تفسبره هيلمسلف (انظر : ,۾ Langage et cin٤١‏ 
e1. ×‏ ,r05هAb).‏ ولكن خصوصيتها كمادة إشارية تفترضها اللغة مسبقاً: خلافاً لعظ = 
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إنها نظریاً شرط سبق مشروطه. وهذه ليست بیاناً ولیست منطوقات. إنہا 
بيانية (16ط۵؟٣610).‏ نرید أن نقول عندما يستولي اللسان على هذه المادة 
(ويفعل ذلك بالضرورة)ء عندها تنشئ منطوقات تأتي لتسيطر لا بل لتحل 
حل الصور والعلامات» وتحيل لمصلحتها سات وجيهة في اللسانء تحيل 
النهاذج التركيبية والاستبدالية المغايرة لتلك التي انطلقنا منها. وهكذا 
ينبغى أن نحدد» ليس الدلائلية بل "السيميائية" كمنظومة صور وعلامات 
ع ا ا ا 0 e‏ اا 
نريد أن نقول» كا في الدلائليةء بأن ثمة لغات دون لسان بل بأن اللسان 
لا يوجد إلا في ردة فعله على طريقة غير لغوية يطورها. لذا فإن المنطوقات 
والسرديات ليست معطى من معطيات الصور الظاهرة» ولكنها نتيجة 
تنجم عن ردة الفعل هذه. السرد يؤسّس على الصورة بالذات» ولكنه ليس 
معطى. أما إذا أردنا أن نعرف إن كانت هناك منطوقات سين|ئية» وسينائية 
في الصميم» مكتوبة في فترة السين| الصامتة» وأصبحت شفوية في مرحلة 
السين| الناطقة» فهذه مسألة أخرى تتعلق بخصوصية هذه المنطوقات 
ونر وط ااا إل رة الضصرر والعاضاته وتعاق خض رصا بردة 
الفعل العكسية. 
2 


عندما ابتکر برس )۴٥1۲۰۶١(‏ السیمیاء» کانت قوته تکمن في تصوره 
العلامات انطلاقاً من الصور وترابطاتهاء وليس تبعاً لتحديدات لغوية. 
وهذا ما دفعه إلى تصنيف خارق للصور والعلامات» سنقدم ملخصاً 
بسيطاً عنه. تبدو الصورة له على ثلاثة أنواع لا أكثر: الواحدية (وهي 
عبارة عن شيء لا يحيل إلا لذاته» أكان من ناحية الكيف آم القوة» وهي 


الألسنيين ونقاد السينا المتأثرين بالألسنيةء أولى ياكوبسون («0ءطه)ه[) أهمية كبرى 
لمفهوم المونولوغ الداخلى عند إیزنشتاين› انظۈر: ("Entretien sur le cinê a," dans:‏ 
.Cinéma, théorie, lectures, Klincksieck)‏ 
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احتمال صرف» مثلاً الأحر الذي نجده مطابقاً لذاته في العبارة الآتية: "ل 
تلبسي فستانك الآحر" أو "نت تلبسين الآحر")؛ الالتينية (وهي عبارة عن 
شيء لا بحیل إلى ذاته إلا من خلال شيء آخر» كالوجود» والفعل/ وردة 
الفعل» والجهد/ والمقاومة)؛ والثالوثية (وهى عبارة عن شىء لا جيل إلى 
E AoE SEA E‏ 
سنلاحظ أن الأنواع الثلاثة من الصور لا تخضع فقط لعدد ترتيبي: 
الأولء الثاني» الثالث» بل لعدد أصلى: يوجد اثنان في الثانيةء بحيث 
توجد واحدية في الاثنينية» وتوجد ثلاثة فى الفالث. فإذا كانت الصورة 
الثالثة تدل على الاكتمال» فلأننا لا نستطيع تأليفها من مزدوجات» ولكن 
الترابطات المؤلفة من ثلاثيات تستطيع بحد ذاتها أو بطرق آخرى أن تعطي 
أية كثرة. وبناءَ على ذلك» تظهر العلامة عند بيرس كعنصر يجمع الأنواع 
الثلاثة من الصور» ولكن ليس بي شكل: العلامة صورة يمكن أن تكون 
صالحة لصورة أخرى (موضوعها)ء بعلاقتها بصورة ثالثة تشكل "المفسر" 
ها وهذا المفشّر بدوره هو علامة» وهكذا دواليك. وبعد أن مزج بيرس 
الأناط الثلاثة من الصور والملامح الثلاثة للعلامة» استخلص تسعة 
عناصر للعلامات وعشر علامات مطابقة ها (ذلك لأن كافة الترابطات 
بين العناصر ليست مكنة من الناحية المنطقية)'. إذا ما سألنا ما هى 
وظيفة العلامة بالنسبة للصورةء لبدا أا وظيفة معرفية: وهذا لا يعني أن 
العلامة تعرّف بموضوعهاء بل على العكس يفترض مسبقاً أن ا مو ضوع 


Charles Sanders Peirce, Ecrits sur le signe, commentaire de Gérard (1 1( 


:240 نستنتج هنا الجدول الذي وضعه ديليدال» ص‎ Deledalle, Seuil, 
ول اني ثالث‎ 
)3.1( تمثل علامة كيفية (1.1) | علامة جامعة(2.1) | علامة اشتراعية‎ 
)3.2( موضوع أيقونة (1.2) إشارة (2.2) رمز‎ 
)3.3( مفسر ریم (1.3) علامة قولية (2.3) | برهان‎ 
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يعرف في علامة أخرى» ولكنه يضيف إليها معلومات جديدة بناءً على 
المفسر. كأننا مام قضيتين لا هاية هما. أو آنا نقول - وهذا يؤدي إلى الشيء 
ذاته - إن وظيفة العلامة هى "أن تجعل العلاقات فعًالة": وهذا لا يعنى أن 
العلاقات والقوانين تفتقر إلى الراهنية بصفتها صوراًء ولكنها تفتقر أيضاً 
إلى هذه الفاعلية التي تحر كها”' غير أن بيرس ربا وجد نفسه ألسنياً كسائر 
السيميائيين. ا ا ی ی 
الأمر كذلك بالنسبة للعلامةء ذلك أن العلامات اللغوية هى ربا الوحيدة 
القادرة على تكوبن معرفة بحتة» أي القادرة على اا وابتلاع 
مرن الصررة كلها بها رعا أو هلا لا تر ك العادنات ماد عة 
على المنطوق» وتدرج على هذا النحو تبعيّة السيمياء للّسان. ونرى إذن أن 
بيرس قد حافظ لفترة طويلة على الموقف الذي اتخذه في البدايةء وأنه قد 
تخلى عن إرساء السيمياء ك "علم وصفي للواقع" (المنطق). 


هذا لأن بيرس» في نظريْة الظواهرية» اعتبر الأنواع الثلاثة من 
الصور كواقع» بدلاً من أن يستنتجها. لقد رأينا في الجزء الأول من هذا 
الكتاب أن الواحدية والاثنينية والثالوثية تتطابق مع الصورة/ الانفعال 
العاطفي» والصورة/ الفعل» والصورة/ العلاقة. ولكنها كلها ناجمة عن 
الصورة-الحركة/ كادة» حالما نربطها بفاصل الحركة. والحال أن هذا 
الاستنتاج لا يمكن أن يصح إلا إذا طرحنا الصورة/ الإدراك بادئ بدء. 
صحيح أن الإدراك يتطابق تماما مع كل صورة» بقدر ما تفعل كل الصور 
في بعضها وما تنفعل بهاء وعلى كل الوجوه وجيع الأجزاء. ولكن عندما 
نربطها بفاصل الحركة الذي في صورة ما يفصل بين حركة متلقاة وبين 
حركة منجزة» تكف عن التبدل إلا بالنسبة إلى تلك الصورة الى سندعوها 
"إدراكاً" للحركة المتلقاة على أحد وجوهها و"القيام" با لحركة المنقذة على 


Peirce, p. 30. )12( 
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وجه آخر أو داخل أجزائها الأخرى كلها. عندئذ ستتكون صورة/ إدراك 
خاصة لا تعود تعر عن الحركة فحسب» بل عن علاقة الحركة بفاصل 
ا رة إا كانت الصررة/ الحر ك (دراكا فان الصررة/ الادراك ستكرن 
إدراكاً لإدراك» وسيكون للإدراك قطبان حسبا يتهاهى مع الحركة أو مع 
فاصلها (تغبّر جيع الصور بالنسبة إلى بعضها بعضاًء أو تغير جميع الصور 
بالنسبة إلى إحداها على الصور الأخرى). وني الصورة/ الحركة لن يشكل 
الإدراك النوع الأول من الصور دون أن يمتد في الأنواع الأخرى» إذا ما 
وجد: إدراك فعل أو إدراك انفعال عاطفي أو إدراك علاقة... إلخ. ستكون 
الصورة/ الإدراك إذن بمنزلة درجة الصفر في الاستنتاج الحاصل بناء على 
الصورة/ الحركة: ستكون هناك "صفرية" قبل واحدية بيرس. بالنسبة إلى 
السؤال: هل لا يزال في الصورة/ الحركة أناط أخرى من الصور تختلف 
عن الصورة/ الإدراك؟ يرتبط البت به بشتى ملامح الفاصل: فالصورة/ 
الإإدراك تتلقى الحركة على وجه» ولكن الصورة/ الانفعال العاطفي هي 
التى تشغل الفاصل (الواحدية). وإن الصورة/ الفعل هى التى تطبّق 
ا عل الرجة الا اا و ن الرو اد ی ال ف 
تشكيل مجمل الحركة مع جيع جوانب الفاصل (الثالوثية تعمل كخاقة 
للاستنتاج). وهكذا تخلق الصورة/ الحركة مجموعاً حسياً حركياً يؤسس 
السردفي الصورة 

ليس ثمة من وسيط بين الصورة/ الإدراك وبين الصور الأخرى» 
طالما أن الإإدراك يمتد من تلقاء ذاته في الصور الأخرى. ولكن» بالنسبة إلى 
الحالات الأخرى» فلا بدمن وسيط يدل على أن الامتداد هو بمنزلة مىر '. 
لذا وجدنا أنفسنا أخيراً أمام ستة أنواع من الصور الحسية الظاهرة» وليس 
آمام ثلاثة: الصورة/ الإدراك» الصورة/ الانفعال العاطفي» الصورة/ 


(13) عند ببرس» لا يوجد وسيط» وإن)ا فقط أناط "متهالكة" أو أناط "جاذبة"» انظر: 
Gérard Deledalle, Théorie et pratique du signe, Payot, pp. 55-64.‏ 
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الغريزة (وهي حد وسط بين الانفعال العاطفي والفعل)ء الصورة/ 
التفكير (وهي حد وسط بين الفعل والعلاقة)ء الصورة/ العلاقة. وب) أن 
الاستنتاج من جهة يخلق أناطاًء ومن جهة أخرى» با أن درجة الصفرء أو 
الصورة/ الإدراك» ترسل إلى الصور الأخرى تركيباً ثنائي القطب ملاتاً 
لکل حالة فسنجد آنفسنا في شتی آنواع الصور آمام علامات تركيب 
أو أمام علامة تكوين واحدة على الأقل» أو ني الحد الأدنى أمام إشارة 
تكوين. نأخذ إذن كلمة "علامة" بمعنى يختلف كثيرأ عن معنى بيرس: إا 
صورة خاصة تحيل إلى نمط صورة إما من زاوية تكوينها الثنائي القطب» 
وإما من زاوية تكوينها. من البديهي أن يندرج كل هذا في الجزء الأول 
من هذه الدراسة؛ ويستطيع القارئ أن يضرب صفحاً عنه» بشرط أن 
يستغيد فقط العلامات المحددة آنقاًء علا بأننا اقتبستا من برس عددا من 
المغردات وغيترنا نحن معناها. فللصورة/ الإدراك علامة تركيب تتمثل 
بالعلامة التأشبرية آو الريم. وتحيل هذه العلامة إلى إدراك الإدراك» وتظهر 
عادة في السين| عندما "ترى" الكاميرا شخصية ترى؛ وتقتض كادرا متيناء 
وتشكل بالآني حالة صابة من حالات الإدراك. ولكن الريم بجيل إلى 
إدراك مائع أو سائل لا يتوقف عن المرور عبر الكادر. وأخيرا فإن الترسيخ 
(۳8صهإعمه) هو العلامة التوليدية أو الحالة الغازية للإدراك» للإدراك 
ا لجزئى الذي يفترضه اللإدراكان الآخران. أما الصورة/ الانفعال العاطفى 
فتتمشل علامةٌ تركيبها بالأيقونة التي يمكن أن تدل على الكيفية أو القوة؛ 
ولا يعدّر عن الكيفية أو القوة (عن طريق الوجه إذن) إلا إذا تولا إلى فعل. 
ولكن العلامة الكيفية (#«عاءناهس) أو العلامة المادفة (عصع1ناهم) هما 
اللتان تشكلان العنصر التوليدي» لأ تبنيان الكيفية أو القدرة في مكان 
ماء آي في مكان لم يظهر من بعد كبيئة واقعية. إن الصورة/ الخريزة التي 
هي حد وسط بين الانفعال العاطفي والفعل تتكون من تمائم» تمائم الخير 
والشر: وهي قطع منتزعة من بيئة مشتقة» ولكنها تحيل في تكوينها على 
أعراض لعالم أصلي يعمل تحت تلك البيئة. وتتضمن الصورة/ الفعل 
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وجود وسط حقيقي مفعّل أصبح كافياً» ويشبه وضعاً عاماً رض على 
فعل» أو على العكس يشبه فعلاً يكشف النقاب عن جزء من وضع: فتكون 
علامتا التركيب هما العلامة الجامعة والمؤشر. على كل حال» يشكل العنصر 
الداخلي للوضع وللفعل العنصرَ التكويني أو الدمغة. وتتكوّن الصورة/ 
التفكير» وهي التي تنطلق من الفعل نحو العلاقة» عندما يدخل الفعل 
والوضع في علاقات غير مباشرة: عندئذ تكون العلامات آشكالاً للجذب 
والقلب. وإن العلامة التكوينية علامة خطابيةء أي إنها وضع لخطاب 
أو فعل له» بمعزل عن السؤال الآتي: هل الخطاب نفسه يتم في لغة ما؟ 
أما الصورة/ العلاقة فتربط أخيراً الحركة بكل ما تعبّر عنه» وتنوْعٌ الكل 
حسب تو رع الحركة: فتكون علامتا التركيب إما الشارة [أو الظرف] التي 
تتوخد بها صورتان حسبَ العادة (علاقة "طبيعية")ء وإما نزع الشارة» آي 
الظطرف الذي ع فيه إحدى الصور من علاقتها أو سلسلتها الطبيعيتين؛ 
وستكون علامة التكوين الرمز أو الظرف الذي جبرنا على مقارنة صورتين» 
ولو دتا اعتباطياً (علاقة "تجريدية"). 

الصورة/ الحركة هى المادة بالذات» كا بين برغسون ذلك. إنها مادة 
تتشكل من الناحة اللغرية مح جا متشكلة سيميايا» وتشكل البعة 
الأول للسيميائية. وفعلا نرى أن شتى أنواع الصور المستخلصة بالضرورة 
من الصورة/ الحركة - أي الأنواع الستة - هي العناصر التي تجعل من 
هذه المادة مادة توصيفية. والعلامات نفسها هي سات تعبيرية تكون هذه 
الصور وتدمج بينها ولا تكف عن خلقهاء أحلتها الماد ا متحركة أم نقلتها. 


حينئذ تطرح المشكلة الأخيرة الآتية: اذا بيرس يظن أن كل شيء 

ينتهي بالثالوثية» مع الصورة/ العلاقة» دون آن يكون ثمة شيء يتجاوزها؟ 

من المؤكد أن هذا صحيح من ناحية الصورة/ الحركة: فهذه الصورة 

تؤطرها العلاقات التي تحيلها إلى الكل الذي تعتر عنه» بحيث إن منطق 

العلاقات يبدو آنه ينهي تحوّلات الصورة/ الحركة ويجحدد التغيرات التي 
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تتلاءم مع الكل. في هذا الشأن. رأينا أن سينا تشبه سينا هيتشكوك -وهي 
سين] تأخذ العلاقة كهدف معلن - أت حلقة الصورة/ الحركة ورفعت 
السينا المساة سيغا كلاسيكية إل كاها النطقى. ولكتا صادفا علامات 
اكد 4 تالف اا ارا ي ماع ا 
وعلى العلاقة وعرضت ممل الصورة/ الجر كة للتساؤل: فهى العلامات 
البصرية والعلامات الصوتية. ل يعد فاصل الحركة ذلك الفاصل الذي 
تتجلى فيه الصورة/ الحركة كصورة/ إدراك. وتتجلى -في حده الأقص - 
الصورة/ الفعل إلى صورة/ انفعال عاطفى بحيث تشكل جموعة حسية 
حركية. على العكس من ذلك» كان الرابط الحسي الحركي مقطوعاً وكان 
فاصل الحركة يرز صورة أخرى ختلفة عن الصورة/ الحركة. إذن قلبت 
العلامة والصورة علاقته| ببعضهاء لأن العلامة لم تعد تفترض أن تكون 
الصورة/ الحركة مادة كانت تتصورها في أشكاهما المحددةء بل راحت 
تعرض الصورة الأخرى التى تحددها المادة وتحدد أشكاهاء انطلاقاً من كل 
ا ا ای لل ا وی کی لی 
SA NE SG a LELE Ea‏ 
صورة/ زمن لا تختزل إلى صورة/ حركة» ولكن مع وجود علاقة يمكن 
تحديدها معها. لم نعد نستطيع أن نعتبر ثالوثية بيرس كح نهائي لمنظومة 
الصور والعلامات» لأن العلامة البصرية (أو العلامة الصوتية) كانت 
تدفع بکل شيء قدماًء من الداخل. 
6 


للصورة/ الحركة وجهان: وجه يتعامل مع الأشياء التي بغر موقفها 

النسبي؛ ووجه يتعامل مع مجموعة كلية يعبّر عن تغبّرها المطلق. الأوضاع 

هى داخل المكان» ولكن الكل المتغبر هو داخل الزمان. إذا د جنا الصورة/ 

الحركة باللقطةء فإننا نطلق كلمة "تأطير"[كادراج] على الوجه الأول للَمّطة 

الذي يتوجه صوب الأشياء» ونطلق كلمة "مونتاج" على الوجه الآخر 
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الذي يتوجه نحو الكل. من هنا تنشاً الأطروحة الأولى: إن المونتاج نفسه 
هو الذي يشكل الكل ويعطينا بالآتي صورة الزمن. إنه إذن الفعل الرئيسي 
في السينما. الزمن هو بالضرورة تصور لا مباشرء لأنه ينجم عن المونتاج 
الذي يربط الصورة/ الحركة بأخرى. لذا فإن الرابط بين هذه الصور لا 
يمكن أن يكون جرد تراصف: ذلك أن الكل ليس إضافةء كذلك الزمن 
ليس تعاقب أزمنة حاضرة. کا کان إيزنشتاين يكرر دون توقف» جب 
على المونتاج أن يتم في تعاقبات ونزاعات وقرارات وترجيعات» أي يجب 
أن يتوافر نشاط كبير في الاصطفاء والتنسيق لمنح الزمن بعده الحقيقي 
ولإعطاء الكل مقوماته. يقضى هذا الموقف البدتى بأن تكون الصورة/ 
ا ا اف د 0 کن افر فر ا ااا ار 
للصورة السينمائية» هذا شيء بديهي. وسيستند بازوليني إلى هذه البداهة 
قدو غل رر ایی جا موتا فلن اراح بالط هر 
الذي يصطفي وينسق "اللحظات المعبّرة" فإنه يتميز ب "جعل الحاضر 
ماضياً" وبتحويل حاضرنا المتقلقل والجحائر إلى "ماض واضح ومستقر 
وقابل للتوصيف"» واختصاراً بإكال الزمن. وأضاف بازوليني أنه يمثل 
عل ارتا وا غ لك م فصول ما ن الاد ورا 
بن جل الرت (الرت ع راا رها ات و ها ار 
السوداء التصور الكلاسيكي والمجيد القائل بأن المونتاج ملك: أي أن 
الزمن كتصور لامباشر ينجم عن توليفة الصور. 

رلك فة الط وة وجا أحر تائ ال جه الول غل ١ا‏ 
يبدو: جب على توليفة الصور/ الحركة أن تستند إلى عدد من السات 
الداخلية لكل صورة. فكل صورة هي التي تعتر عن الكل المتغيرء 


(14) 211-212 .صم ,iniاو»‏ ونجد عند إبستين» حول هذا الرأي بالذات» صفحة 
جيلة عن السين) والموت: "الموت يعرض علينا وعوده عن طريق السین|ئی..." ۶ا£) 


.Sur le cinéma, Seghers, I, p. 199) 
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حسب الأشياء التى تستقر الحر كة بينها. فاللقطة إذن هى التى جب أن 
کرت ر قاجا شا الصو رة ال کا هى الى حب أن تكرة أرومة 
الزمن أو خليته. من هذا المنطلقء يرتبط الزمن بالحركة ذاتا ويتتمي 
اا و ا و فف ا 0 ا 
أنه عدو الجحركة. وسيكون المونتاج إذن علاقة عددية تتغبر حسب 
الطبيعة الداخلية للحركات الملحوظة في كل صورة وني كل لقطة. 
فالحركة الوحيدة الشكل في اللقطة تستدعى إجراءً بسيطاًء ولكن 
الركات المخة اشا سدع إقاعا. كذلك تدع ار كات 
حاف ارو رر ااا اها ما وع 
هذه الاحتالات كلها يقتضي وجود خخطط أو تناغم. ومن هنا نشأت 
تمایزات إیزنشتاین بین مونتاج متري وإيقاعیٌ ومقامیٌ وهارمونيً. وکان 
إيزنشتاين يرى شيئاً من التعأرض بين الرأي التوفيقي القائل بأن الزمن 
ينحدر من المونتاج» والرأي التحليلي القائل بأن الزمن الممنتج منوط 
بالصورة/ الحركة". يرى بازوليني أن "الحاضر يتحول إلى ماض" في 
عملية المونتاج» ولكن هذا الاضي "يظهر دائاً على آنه حاضر" بسبب 

طبيعة الصورة. لقد واجهت الفلسفة تعارضاً من هذا القبيل»ء في مفهوم 
"العدد داخل الجر كة"» لأن العدد كان يظهر تارة كقضية مستقلة» وطوراً 


(15) حصل لایزنشتاین أن لام نفسه لأنه أولى المونتاج والتنسيق مزيداً من الاهتام 
مقارنةً بالأجزاء المنشقة و"بالتعمق التحليلي" هاء کا يظهر ذلك في نص eعM014"‏ 
Le film: Sa forme, son sens‏ ”,1938 ولکننا سنرى كم هو من الصعب» في نصوص 
إیزنشتاين› أن نميز ما هو صادق وما هو استعراضي لدى النقاد الستالينيين. فمنذ البداية 
کان إيزنشتاين يصرٌ على ضرورة اعتبار الصورة أو اللقطة ك "خلبة" عضوية» ولیس 
کعنصر عاید: في نص يعود إلى عام 9ء وهو بعنوان "طرق المونتاج"» تعتبر الطرق 
الإيقاعية والمقامية والمارمونية المضمون الداخلي لكل لقطة» حسب تعمق يأخذ بمزيد 
من الحسبان مع "إمكانات" الصورة. ویبقی أن وجهتي النظر الخاصيتين با مونتاج 
وبالصورة أو اللقطة تدخلان ني علاقة تعارض» حتى إن وجب على هذا التعارض أن 
جد لنفسه حلاً "بطريقة جدلية". 
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كتبعية فقط لا بحصيه. آلا ينبغي مع ذلك الحفاظ على وجهتي النظر 
واعتبار ما قطبي تصور لامباشر للزمن: أي أن الزمن يتعلق بالحركة» 
ولكن عن طريق المونتاج» وينجم عن المونتاج كتابع للحركة؟ يدور 
التفكير الكلاسيكي ني هذا النوع من الخيارات: فإما المونتاج وإما 
اللقطة. 

وجب أيضاً أن تكون الحركة معقولة" لا يتم ذلك إلا إذا حققت 
شروطاً معقولة تقول إن الحركة تستطيع أن تخضع ذاتها للزمن وتجعل 
اعا ف ل ل عاق ماشه م اح ود را 
مركز ثورة الحركة» مركز توازن القوى» مركز ثقل الدوافع» مركز مراقبة 
متفرج قادر على معرفة و إدراك الدافع وعلى تعيين نوع الحركة. الحركة 
التى تفلت من المركزةء بشكل أو بآخر» تكون بذلك غر معقولة وشائنة. 
وکات الحضارة القديمة تصطدم بهذه الشناعات الشائنة للحركةء لأا 
كانت تفسد حتى علم الفلك» ثم أصبحت مثيرة للاهتمام أكثر فأكثر حين 
تم الانتقال إلى عالم البشر الذي هو تحت القمر (ك| قال أرسطو). والحال 
أن الحركة الشائنة تعيد النظر في وضع الزمن كتصوير غير مباشر أو كعدد 
يرتبط بالحركة» مع العلم آنه يفلت من العلاقات العددية. ولكن عندما 
لا يتخلخل الزمن بذلك» يجد فيه مناسبة ليبزغ مباشرة وليخلخل تبعيته 
للحركة وليطويها جانباً. على العكس من ذلك إذنء لا ينطوي العرض 
المباشر للزمن على إيقاف الحركةء بل بالأحرى على إعلاء شأن الحركة 
الشائنة. ما يجعل هذه المشكلة مشكلة سينائية وفلسفية في آن» هو أن 
الصورة ال که قدو و اها رة شافة جدا وغ مقرل زيا کان 
إبستين أول من استخلص هذه النقطة من الناحية النظرية» والتى اخترها 
المشاهدون عملياً: لي بختبروا الحركات السريعة وال و اكات 
فقط» بل اختبروا قرب المحرك من عيون المشاهدين ("كان ثمة جندي 
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والتوصیلات الكاذية للحركة (وهذا ما سیه ایزنشتاین "التو صيلات 
المستحيلة")9٠.‏ 


ا أظهر جان - لویس شیفر 8c1e۴6۲(‏ sزu-۸ھ٥[)»‏ في کتاب 
شكلت فيه النظرية نوعاً من القصاتد الكرى: أظهر أن الشاهذ العادى 
للسينماء أي الإنسان الذي لا يتمتع بأية مزاياء جد صنوه في الصورة/ 
الحركة ويعتبرها حركة خارقة. ذلك أن الصورة لا تعيد إنتاج عام معين» 
بل تشكل عالاً مستقلاًء عالاً مصنوعاً من قطيعات وتغايرات» عالاً حرم 
من جمیع مراکزه» عالاً بخاطب مُشاهداً ل يعد هو نفسه مرکزاً لإدراکه 
الخاص. ذلك أن الجاس والمحسوس فقدا مركز ثقله|. ويستخلص شيفر 
من ذلك النتيجة اللافتة الآتية: إن زيغ الحركة الخاصة بالصورة السينمائية 
تحرر الزمن من كل قيد ويقدّم الزمن مباشرة بقلب علاقة التبعية التي 
ينمّيها الزمن مع الحركة الطبيعية؛ "السينا هي التجربة الوحيدة التي يتبدى 
الزمن فيها بالنسبة إلي كإدراك". لا شك في أن شيفر يشير هنا إلى جريمة 
أصلية ارتبطت أساساً بوضع السينا هذاء تماماً مثلما نوّه بازوليني بموت 
آصلي بالنسبة إلى الوضع الآخر. هذا هو احتفاء بالتحليل النفسي الذي 
م يعط قط للسينما سوى شيء واحد ونغمة متكررة واحدة» وهما المشهد 
المىوصوف بأنه بدئي. ولكن لا توجد جريمة أخرى غير الزمن بالذات. ما 
تكشفه الحركة الشائنة هو الزمن ككل» الزمن ك "انفتاح لانمائي"؛ الزمن 
الذي يسبق كل حركة عادية تحددها القوة المحركة. بحب على الزمن أن 


يسبق الجريان المنتظم لكل فعل» ولا بد من أن تكون "ولادة للعام غير 


.Bpstein, Eris, Seghers, pp. 184, 199 )16(‏ (وحول "الأماكن المتحركة" 
و "الأزمنة الرجراجة" و "الأسباب المتأرجحة' '۰ ص 364 - 379). وحول "التوصيلات 
المستحيلة"» انظر إيزنشتاين» ص 59. لقد قدم نویل بورش تحلیلاً يتعاتق بالتوصيلات 
الزائفة لمشهد الرهبان في فیلم إيفان الرهيب في كتاب: Praxis du cinéma, Gallimard,‏ 
pp. 61 — 63.‏ 


67 


مرتبطة تماما بتجربة قوتنا الح ركية"» ولا بد من أن تنفصل أبعد ذكرى حول 
صورة معينة عن كل حركة جسدية"”'. إذا تعلقت الحركة العادية بالزمن 
التي تعطينا عنه تصوراً لامباشراًء فإن الحركة الشائنة تشي بأسبقية الزمن 
التي تبرزها هذه الحركة مباشرة من عمق تباين المقاسات ومن تبدد المراكز 
ومن التوصيلات الزائفة للصور ذاتما. 


ما نحن في صدده» هو البداهة التي تكون فيها الصورة السينمائية في 
الزمن الحاضر» والحاضر بالضرورة. وإذا كان الأمر كذلك» فقد لا يمثل 
الزمن إلا بشكل غبر مباشرء انطلاقاً من الصورة/ الحركة الموجودة وعن 
طريق المونتاج. ولكنْ ألسنا أمام البداهة الأشد زيفاًء وبوجهيها الاثنين 
على الأقل؟ فمن جهة لا يوجد زمن حاضر إلا وهجس بماض وبمستقبل» 
ماض لا ختزل إلى حاضر قديم» ومستقبل لا يتعادل مع حاضر سيأتي. 
فالتعاقب البسيط يؤثر في آزمنة الحاضر التي نمز ولكن كل حاضر يتعايش 
بتلابيب هذا الماضي وهذا المستقبل اللذين يتعايشان مع الصورة الحاضرة. 
يجب أن نصور سينمائياً ما هو قبل وما هو بعد... ربا ينبغي أن ننقل إلى 
داخل الفيلم ما هو موجود قبل الفيلم وبعد الفيلم» لكي نخرج من 
ساسلة زم الاض لاخ الوص كال قرول قودار جب أن 
نعرف ما كانوا عليه قبل أن نضعهم داخل اللوحة وبعدها أيضاً. "هذه 
هی السیناء الحاضر غبر موجود فيها إطلاقاًء إلا في الأفلام ال18 
هذا صعب» إذ لا يكفي أن نستبعد الحدث المتخيّلء لمصلحة واقع خام 
يحيلنا أيضاً إلى أزمنة حاضر تمر. على العكس يجب التطلع إلى حد» وإدخال 
هذا الحد في الفيلم قبل تصويره وبعده» ويجب أن نقبض عند الشخصية 


Jean-Louis Schefer, L homme ordinaire du cinéma, Cahiers du (17) 
cinéma- Gallimard. 


(18) غودار» حول فیلم غرام («هزوه۴)» جریدة لوموند» 27 آیار/ مایو 1982. 
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السينمائية على الحد الذي تتخطاه لكي تدخل إلى الفيلم وتخرج منه» لكي 
تدخل في الحدث المتخيل كأنا تدخل إلى حاضر لا ينفصل عا قبله وعا 
بعده (المخرج الفرنسي جان روش والمخرج الكندي بيار بيو ۲۲۵م۴) 
(۵1۵). وسنرى أن هذا بالضبط هو هدف سين الواقع أو السينا 
المباشرة: ليس المقصود هنا هو الوصول إلى الواقع كا يوجد مستقلا عن 
الصورة» بل الهدف هو الوصول إلى ما قبل وإلى ما بعد کا يتعايشان مع 
الصورة وكا يتلازمان معها. هذا معنى السين| المباشرة الذي هو مكون من 
كرات الغا ب ها آي الو صل إل ال الاش رمن 

ليست الصورة ملازمة فقط لقبل وبَعد بخصًانهاء ولا بختلطان 
بالصور السابقة واللاحقةء ولكنها من جهة أخرى تتأرجح هي ذاتها في 
ماض ومستقبل لا يكون فيه) الحاضر إلا حداً أقصى» غير متوافر قط. 
کل عن عق الجال عة اروسرت و اسا راطق کن ا 
بالالتحاق بصديقه الصحاني لفصم العلاقة» يتحرك في الزمن» ويشغل 
مكاناً في الزمن بدل أن يعبر موقعه في المكان. وعندما يظهر المحقق في 
بداية فيلم السند ار کادان («1ل )ء4 )M۲.‏ ل ويلز في الفناء الفسيح» 
يبزغ حرفياً من الزمن أكثر من أي مكان آخر. لنأخذ أيضاً لقطات التنقيل 
عند فيسکونتي : ف بداية فيلم ساندا (84۸428)». عندما عادت البطلة إلى 
الي ت الذى ولت فب ور فقت اتر دا آسود تغطي به رأسها 
والكعكة التي ستتناو ما كطعام سحري» لم تنتقل في المكان» بل توغلت 
في الزمن. وفي فيلم استغرق بضع دقائق» وهو فيلم ملاحظة حول واقعة 
eںادqة sur un fait divers)‏ ئ)» ثمة تنقيل بطيء يسلك الطريق المقفر 
و و ن اورا کن فن حاص ي 
بماض متحجر کا يشن زمن مستقبلي حتمي. عند لان رینيه أيضاء 


Claude Beylie, in: Visconti, Etudes cinétmatographiques. انظر تحليل:‎ (1 9( 
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نخوص ني الزمن؛ لا كا يطيب لذكرى نفسية التي لا تقدم لنا سوى عرض 
غير مباشر؛ ولا کا يطيب لصورة/ ذكرى تعيدنا أيضاً إل ماض حاضر؛ 
بل وفقاً لذاكرة أكثر عمقاًء ذاكرة العام التي تستكشف الزمن مباشرة 
وتبلغ في الحاضر ما هرب من الذكرى. كم من لقطة استر جاع -1طءة!۴) 
(820 تبدو رثّة أمام استكشافات الزمن البالخة القوةء كتلك اللقطة التي 
صورتا سرا اسا فرق ساد الفندق السميك والتى تقلت الصررة 
إلى الماضي كلها تكررت» كا في فيلم العام المنصرم في مارينباد. إن لقطات 
الاسترجاع التي صورها رينيه وفيسكونتي» وعمق المجال عند ويلز» قد 
أعطت الصورة بعداً زمنياً وخلقت صورة/ زمناً مباشرة» وطبّقت المبداً 
الآتي: لا تكون الصورة السينمائية في الحاضر إلا في الأفلام الرديئة. "فأكثر 
من الحركة الفيزيائية» ما يهمنا خاصة هو التنقل عبر الزمن"**. ولا شك 
في أن الطرق إلى ذلك عديدة: فدراير وخرجون آخرون» عكس كسر 
العمق والمدى في الصورة» فتحوا الصورة مباشرة على الزمن كبعد رابع. 
والسبب فلك 5ا سترى؛ أن ف الصورة الزمن تنویعات ک| وجدت 
أنواع في الصورة/ الحركة. ولكن الصورة/ الزمن المباشرة توصلنا داف 
إلى ذلك البعد البروستى الذي تشغل الشخصيات والأشياء فيه مكانا في 
الزمن لا يقاس بالمكان الذي تشغله في ا مكان. عندها يتكلم بروست بلغة 
السيناء فيرفع الزمن فوق الأجساد فانوسه السحري ويجعل مستوياته 
تتعايشن بحم عدا الصعرد وعدا الانتاق للرمن هما اللذان حققان 
ملكة التوصيل المستحيل والحركة الزائفة. إن مسلمة "الصورة في الزمن 
الحاضر" هي إحدى المسلات الأكثر غلاء بالسبة إلى كل فهم للسينا. 


ولکن هذه السات آل تظبح السیتا يوقت مبگر جد (إیرنشتاين» 
إبستين)؟ ألا تصلح مقولة شيفر للسين| برمتها؟ وكيف نجعل منها سمة 


René Prédal, Alain Resnais, Etudes cinématographiques, p. 120. )20( 
Proust, A la recherche du temps perdu, Pléiade, III, p. 924. (2 1( 
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لسينما حديثة» ستتمايز عن السينما "الكلاسيكية" أو عن التصور اللامباشر 
للزمن؟ نستطيع مرة أخرى التنويه بالقياس الفكري الآتي: إذا صح أن 
اقات الشركة قد لوحت ی وق مکر دا افد امس دلت و طت 
وار کت وألحقت بقوانين تنقذ الحركة» حركة العام الفسيحة أو حركة 
الروح الفسيحةء وتبقي على الخضوع للزمن. وفعلاًء كان لا بد من انتظار 
كنت كى يتحقق الانقلاب الكبير: صارت الحركة الزائفة هى الحركة 
الأكثر ارتباطاً باياة اليوميةء ولم يعد الزمن ثابعاً للحركةء بل العكس... 
ظهرت قصة مشابمة في السين). لمدة طويلة» تم الاعتراف بتهافتات الحركة» 
ولکنها تبذت. ففواصل الح ر کة هي التي شککت في تواصلهاء وهي التي 
خحلقت فجوة وتفاوتاً بين الحركة المتلقاة والح ر كة المنجّزة. ولكن الصورة/ 
الحركة» عندما رُبطت ذا الفاصل» وجدت فيه مبداً تمايزها بين صورة/ 
إدراك (خركة متقا6 ومن ضررة/ فمل ( حر ك مجر ما كان افا 
بالنسبة إلى الصورة/ الحركة يكف عن ذلك بالنسبة إلى هاتين الصورتين: 
ذلك أن الفاصل نفسه هو الذي يمثل الآن دور المركزء وأن الترسيمة 
الحسية الحركية ترمم النسبة الضائعة» وترسيها على أسلوب جديد بين 
الإدراك والفعل. والترسيمة الحسية الحركية تعمل بواسطة الاصطفاء 
والتنسيق. ويتشكل الإدراك بالعقبات والمسافات» في حين أن الفعل يبتكر 
السبيل لتجاوزها وتخطيهاء داخحل مكان يكون "عنصراً حيطا" أحياناً 
و"خطاً كونياً" أحياناً أخرى: وتنقذ الحركة نفسها عند تصبح نسبية. ولا 
شك في أن هذا الوضع يكف عن الارتباط بفاصل هو كمركز حسي 
حركي» وتستعيد الحركة إطلاقيتهاء وتتفاعل الصور فيا بينهاء على كل 
وجوهها وأجزائها. ذلك هو نظام التنوع الكوني الذي يتجاوز الحدود 
البشرية للترسيمة الحسية الحركية ويتجه نحو عا م غير إنساني حيث الحركة 
تعادل المادة أو آنه يتجه نحو عام فوق بشري يشهد لمصلحة روح جديدة. 
وهنا تصل الصورة/ الحركة إلى الروعة وإلى مطلق الحركةء أَظَهَرَ ذلك في 
الروعة المادية ل دزيغا فبرتوف (0۷٤إ۷6‏ gaع271)»‏ آم في الروعة الرياضية 
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ل آبیل غانس e(‏ 621 1ط »)A‏ آم في الروعة الدينامية ل فريدريش فيلهلم 
مورgli )Friedrich Wilhelm Murnau)‏ او فریتز لانغ. ولكن الصورة/ 
الحركة في جميع الاحوال تبقى أولى ولا تؤدي إلا بنحو غير مباشر إلى 
تصور للزمن» عن طريق المونتاج كتركيب عضوي للحركة النسبية» أو 
كإعادة تركيب فوق عضوي للحركة المطلقة. وحتى عندما ينقل فبرتوف 
الإدراك إلى المادةء والفعل إلى التفاعل الكوني» ويملا الكون بفواصل 
صغرى» فإنه يستند إلى "الزمن السالب" ويعدّه نتاجاً نهاتياً للصورة/ 
الحركة من خلال المونتاج. 

والحال أن شيعا آخر حدث في السينا المسًاة حديثةء منذ تباشيرها 
الأول: حدث شيءَ آمل واعمق وأصح» بل شيءَ آخر. ذلك أن 
إنها هشمت في داخلها. أي أن الإدراكات والأفعال لم تعد مترابطة» ول 
تعد الأمكنة معناسقة ومشغخولة. ووجد بعض الشخرص الذين آخذوا 
في أوضاع بصرية وصوتية بحتة» وجدوا أنفسهم محكومين بالتيه أو 
بالترحل. إنهم من الرائين الأقحاح الذين لم يعودوا يوجدون إلا داخل 
O O‏ 
بالتفاهة اليومية e‏ ا ا ع 
هذا التهافت أصبح بذاته ذا قيمة وصار يدل على الزمن كأنه سببه المباشر. 
"لقد خرج الزمن عن طوره": خرج من الطور الذي فرضته عليه التصرفات 
في العالم» ولكن أيضاً حركات العالم. م يعد الزمن هو الذي يتبع الحركةه 


eroy, Articles, e projets, 10/ 18, pp. 129 - 132 2‏ کک 
مشتقة من "المعادلة 0 و هذه المسألة البدية. ما 
"الفك الشيوعي لرموز الواقع 
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بل الحركة المتهافتة هي التي تتبع الزمن. وبدلاً من العلاقة: "وضع حسي 
حركي -> صورة لامباشرة للزمن" ظهرت علاقة غير مرتبطة بالمكان 
هي "وضع بصري صوتي بحت -> صورة/ زمن مباشرة". إن العلامات 
البصرية والصوتية هى تثلات مباشرة للزمن. أما التوصيلات المزيفة 
نھ العادق بالات آل لا يكن مر ضعتها قاد دقاف الشخر ص من 
بعد» بل يغوصون فيها. إلى أين ذهبت جيرترود؟ صارت في التوصيلات 
المزيفة.... صحيح أمم كانوا دات موجودین ي السیٹاء شام شان 
الحركات المتهافتة. ولكن ما الذي يجعلهم يأخذون قيمة جديدة بامتيازء 
بحیث إن فیلم جیرترود )0٥۲۲۲٦۵٥(‏ لدرایر م يفهم وقتئذ وصدم حتى 
الإدراك؟ ولكننا سنصر على استمرارية السينا برمَتها أو على الفرق بين 
الكلاسيكية والحديثة. وكان لا بد من السينا الحديثة كى تعاد قراءة السيتا 
كلهاء السينما على غرار ما حصل للحركات المتهافتة والتوصيلات المزيفة. 
إن الصورة/ الزمن المباشرة هي الشبح الذي سكن السينها دائء ولكن 
كان لا بد من السين) الحديثة لتجسيد هذا الشبح. هذه الصورة افتراضية» 
بالتعارض مع راهنية الصورة/ الحركة. ولكن إذا كان ثمة تعارض بين 
الافتراضى والراهن» فعلى العكس لا يوجد تعارض بينه وبين الواقعى. 
سنقول أيضاً إن هذه الصورة/ الزمن تفترض وجود المونتاج. بقدر ما 
كان يفعله التصور اللامباشر. ولكن المونتاج قد غير نجه وأخذ وظيفة 
جديدة: فبدل أن يتعلق بالصور/ الحركة التي يستخلص منها صورة 
لامباشرة للزمن» يتعلق بالصورة/ الزمن»› ومن ذلك يستخلص علاقات 
الزمن التى تناط ا ا لحر كة المتهافتة. تقول عبارة لروبير لابو جاد ٤6اR0)‏ 
Lapoujode)‏ إن المو نتاج آصبح "کشفاً 2۵ . 


Montage Jean Narboni, Sylvie Pierre et Jacques Rivette, :رظ¡غil‎ )23( 
"Montage," Cahiers du cinéma, no. 210 (Mars 1969). 


Robert Lapoujade, "Du montage au montrage," dans: Fellini, Arc. (24) 
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ما يبدو أنه انكسر» هو الحلقة التي تُقلنا فيها من اللقطة إلى المونتاج» 
ومن المونتاج إلى اللقطةء إذ يمثل الطرف الأول منها الصورة/ الحركةه 
والطرف الثاني للصورة اللامباشرة للزمن. على الرغم من كل الجهود 
التي بذها التصور الكلاسيكي (ولا سيا جهود إيزنشتاين) فقد وجد 
صعوبة ليتخلص من فكرة البناء العمودي المخترق من جانبيه» وحيث 
كان المونتاج يفعل فعله في الصور/ الحركة في السينا الحديثة» لوحظ كثيراً 
أن المونتاج كان ضمن الصورةء أو أن مكونات الصورة كانت تقتضي 
وجود المونتاج. لا يوجد خيار بين المونتاج واللقطة (هذا ما نراه عند ويلز 
ورينيه وغودار). تارة يمر المونتاج في عمق الصورة» وطوراً يتوضع أفقياً: 
فهو لم يعد يسأل كيف تتعاقب الصور بل "ما الذي تظهره الصورة؟"*. 
هذا التطابق بين المونتاج والصورة بالذات لا يمكن أن يظهر إلا بشروط 
الصورة/ الزمن المباشرة. في نص بالغ الأهميةء يقول أندريي تاركوفسكي 
)Andei "rkovsky(‏ إن الأمر الجوهري هو الطريقة التي بها ينصرم 
N E‏ 
يتبذی الزمن وکأنه يندرج هكذا في الخيار الكلاسيكي: "إما اللقطة 
وإما المونتاج"» وكأنه ينحاز بشدة إلى جانب اللقطة ("لا وجود للشكل 
السينمائي إلا داخل اللقطة"). ولكن ليس هذا إلا انطباع ظاهري» لآن 
قوة الزمن أو ضغطه يخرج من حدود اللقطةء ولأن المونتاج نفسه يعمل 
ويعيش في الزمن. ما يرفضه تاركوفسكي هو أن تكون السين| كلغة تعمل 
بوحدات نسبية لأصعدة ث شتى: المونتاج ليس وحده على صعيد عال يارس 
تأثبره في الوحدات/ اللقطات» وبالآق يعطى الصورَ/ الحركة الزمنَ 
کی جاو وکن أن ره الضرو الك عامل الارجاته 


Bonitzer, Le champ aveugle, Cahiers du cinêma-Gallimard, p. 130: )25( 
." "'يعود المونتاج إلى الواجهة» ولكن بشكل تساۇلي ل يعطه إياه إيزنشتاين قط‎ 
Andrei Tarkovsky, "De la figure cinématographique," Positif, no. 249 (26) 


= (Décembre 1981): 
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EN‏ الف 
تضع المونتاج في أحشائها وتعطل الحركة. "ينبغي على الزمن في لقطة من 

اللقطات أن يجري مستقلاً نوعاً ماء وبإراداته" : ذا الشرط وحده تتجاوز 
اللقطة الصورة/ الحركة والمونتاج والتمثل اللامباشر للزمن» كي تشترك 
كلتاهما في الصورة/ الزمن المباشرة؛ فإحداهما (اللقطة) تحدد الشكل 
أو بالأحرى تحدد قوة الزمن في الصورة» وتحدد الأخرى (الصورة) 
ات الزمنية أو علاقات القوة عاقب الصور (وهي علاقات لا 
کل الخال فاتے کا أن الکو ل کل إل ےک . لقد وضع 
تاركوفسكي لنصه العنوان الآتي "حول الشكل السينهائي" وأطلق كلمة 
"شكل" على ما يدل على "التمير" وعلل "الفريد" التصرف» وعلى "الوحيد 
من نوعه". وهذه هى العلامة» وهذه هى وظيفة العلامة بالذات. ولكن 
طا امات ادان السررة ار رطالا كل السات 
التعبيرية الخاصة بمادة تتحرك. طالا تتعرض للوقوع في عمومية تجعلها 
تختلط بلغة ما. لا يُستخلص تصورٌ الزمن منها إلا بتداعي الأفكار 
وتعميمهاء وإما يستخلص كمفهوم (ومن هنا قرب إيزنشتاين بين المونتاج 
والمفهوم). وكذا هو التباس الترسيمة الحسية الحركية» التي تعتبر عامل 
تجريد. فقط عندما تنفتح العلامة على الزمن مباشرةء وعندما يقدم الزمن 
المادة اللإشارية ذاتهاء عندها يختلط النمط» الذي أصبح ذا بعد زمني» بسمة 
الفرادة المجردة من تداعياتما ا لحر كية. هنا تتحقق أمنية تار كو فسكى القائلة 
إن "السينهائي يتمكن من تثبيت الزمن في مؤشراته [من خلال العلامات] 


"يغدو زمن السين| أساس الأسس» على غرار الصوت في الموسيقى» واللون في 
الرسم. (...) لا يقوى المونتاج على إعطاء مزية جديدة...". انظر تعليقات ميشال شيون 
)Michel Chion)‏ حول هذا النص لتار کوفسکی»› 
:Cahiers du cinéma, no. 358 (Avril 1984), p. 41‏ "کان لa‏ حدس عمیق 
حول جوهر السيناء عندما رفض دجها بلغة تحتوي على وحدات كاللقطات والصور 
والأصوات... إلخ". 
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التي تدركها الحواس". وعلى نحو ماء لم تكفٌ السينا قط عن تحقيق ذلك؛ 
ولكنها نوعاً ما لم تكن تستطيع أن تعي الأمرَ إلا أثناء تطورهاء وإثر أزمة 
ألّت بالصورة/ الحركة. وتيمّناً بعبارة لنيتشه نقول: لا يستطيع شيء جديد 
أو فن جديد أن يكشف عن جوهره منذ البدايةء ولكن ما كان عليه منذ 
البداية لا يستطيع أن يكشفه إلا في منعطف من منعطفات تطوره. 
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النصل (لثالث 


من الذكرى إلى الأحلام 
ا لتعليق التالث ليرغسون 


(1 


يايز برغسون بين نوعين من "التعرف". التعرف الآلي أو الاعتيادي 
(البقرة تتعرف إلى العشب» آنا أتعرف على صديقى بيار...) الذي يعمل من 
خلال الامتداد: فيمتد الإدراك في حركات استخدام» وتمتد هذه الحركات 
إلى الإدراك لتستخلص منه نتائج نافعة. ثمة تعرف حسي حركي يتم 
خصو صا راطا ار کات قد کلت زد اکت الات < ية 
إن رؤية الشيء كافية لإاطلاقها. وبطريقة ما لا نكف عن الابتعاد عن 
الثيء الأول: ننتقل من شيء إلى آخر طبقاً لحر كة أفقية أو طبقاً لتداعيات 
صور» ولكننا نبقى على صعيد واحد لا يتغير (تنتقل البقرة من رزمة عشب 
إلى رزمة أخرى» ومع صديقي بيار أنتقل من موضوع إلى آخر في الحديث). 
أما النوع الثاني من التعرف فمختلف جداأء وهو التعرف المنتبه. وهنا أتخل 
عن تمديد إدراكي» ولا أستطيع أن أمدده. فحركاتي الأكثر حذقا والتي 
ها طبيعة ختلفة» تحيل إلى الشيء وتعود إلى الشيء كي تؤكد فيه بعض 
التعرجات وكي تستخلص فيه "بعض السات الخاصة" . ثم نبدآ من جدید 
فنستخلص سات وتعرجات آخرى» ولكن يجب علينا كل مرة آن ننطلق 


F1 


من الصفر. وبدل أن نجمع آشياء متمايزة على الصعيد نفسه» فها إن الشيء 
يبقى الآن هو ذاته» ولكنه يمر بأصعدة مختلفة. ففى الحالة الأول كنانرى 
صورة حسية حركية للشيء. وني ال حالة الأخرى» نشكل عن الشيء صورة 
بصرية (وصوتية) بحتة» ونقوم بتوصيف معين. 


كيف يتمايز نوعاً الصورة هذه؟ يبدو أولاً أن الصورة الحسية 
الحركية أغنى لأنها الشىء بالذات» أو على الأقل هى الثىء بصفته يمتد 
ئ ار كات الى دوا ا ارو ابره البح در بالق رور 
أف تد ا وره وکا قال لان روب غرييه نها ليست الڻيء بل هي 
"وصف" يميل إلى الحلول حل الثيء» وصفبٌ "يشطب" الشيء الملموس 
رلا كار نه إلا يعض الخصانص: بشرط أن ترك غالا لفرصفات 
أخرى تبقي على بعض الخطوط أو الملامح المؤقتة دائ والمشكوك فيها دافا 
والزاحة أو المستدلة و 
الصورة الحسية الحركية» هي بالضرورة توصيف. ولكن يجب عندئذ أن 
نعارض بين نوعين من التوصيفات: أحدهما توصيف عضوي (مثلاً عندما 
نقول إن الكرسي مصنوع للجلوس» والعشب مزروع ليؤكل)» في حين 
أن النوع الآخر هو نوع فيزيائي هندسي» وهو غير عضوي. لقد لاحظنا 
عند روسيليني كيف تنظر البورجوازية إلى المصنع كآنه كلمة "تجريدية" من 
و و "يذکر کشيء ء ملموس' 'إلانادراً وأنه 
مختزل إلى بعض الملامح» كما في فيلم آوروبا 51. وني فيلم الدّرك يجعل 
غودار من كل لقطة توصيفاً يحل حل الشيء» ويفسح في المجال لتوصيف 


Henri Bergson: Matiêre et mémoire, pp. 249-251 (114-116), et [énergie (1(‏ 
ERE .spirituelle, effort intellectuel, pp. 940-941 (166-167)‏ بأعال 
برغسون حسب طبعة اليوبيل المئوي؛ وترقيم الطبقات الشائعة مدرج بين قوسين. . لقد 
حلّلنا الفصل الأول من كتاب المادة والذاكرة في الجزء الأول من هذه الدراسة. وهنا 
نتطرق للفصل الثاني الذي يطرح وجهة نظر ختلفة جداًء أما الفصل الثالكث الذي يتعلق 

اساسا بمسألة الزمن» فسنعلق عليه لاحقاً. 
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آخر» فبدل القيام بتو صيف عضوي للشيء» یرینا توصیفات بحتة تتلاشى 
في الوقت الذي ترتسم فيه. إذا كانت السين| الجديدة كالرواية الجديدة 
فما أهمية فلسفية ومنطقية كبيرة فذلك يرجع إلى نظرية التوصيفات التي 
يتضمنانهاء واللتين [السين) والرواية] كان روب غرييه هو من دفع إليها“. 

عند هذه النقطة» يتغلب كل شيء. فلا تحتفظ الصورة الحسية الح ركية 

من الشيء إلا ما مهما بالفعل» أو ما يمتد ني ردة فعل الشخصية السينائية. 
وليس غناها إذن إلا ظاهرياًء ويتي من أنه يربط بالشيء أشياء أخرى كثيرة 
تشبهه على الصعيد نفسه» لكونا تشر الحركات الماثلة كافة: العشب هو 
الذي تتم به الحيوانات العاشبة. وبمذا المعنى تكون الترسيمة الحسية 
المركة عامل ريد وغل المكي فا الصررة البصرية الح ليست 
سوى توصيف» وتنعلق بشخصية ل تعد تعلم آو م تعد تستطيع آن تر 
على الوضع» ذلك أن تقشف هذه الصورة وندرة ما تحتفظ به أكان خطاً 
في الكتابة أو نقطة» "وما تفصيلان صغيران من دون أهمية"» تدفع كل مرة 
بالشيء إلى التميز وتصف ما لا يُسبر وتحيله دائ إلى توصيفات أخرى 
فالصورة البصرية إذن هي صورة غنية بالفعل» أو هي صورة "نموذجية". 

ستكون هذه الصورة هكذا على الأقل» في لو عرفنا ما فائدتها. كان 


(2) كلود أولييه (ءاا0 ٥لuها٤)»‏ وهو أحد كتاب الرواية الجديدة قال عن فيلم 
الدرك: إن غودار "يعمل لكل لقطة إحصاءً سرا جا لاحت |الاتا التوصيفية والاإمحائية» 
قبل أن بختار منها واحدأء ثم مله ما إن يشير إليه» وبالضبط يؤلف عمله کله بمقاربات 
متعاقبة ومتجددة» وعندما يجده يلغيه ويعطي الانطباع بأنه تخلى عنه» هذا إن لم يدمره 
طو |عية" )129 .ضp .(Sonvenirs écran, Cahiers du cinéma-Gallimard,‏ 
(3) مع راسل (1ءءو۸) أصبحت نظرية التوصيفات إحدى قواعد المنطق 
e‏ المادة والذاكرة لا يتكلم برغسون عن سیکولو جیا التعرف» بل یقترح منطقا 
للتوصيف ختلفاً تماما عا طرحه راسل. إن راي روب غرييه» القوي جداً a‏ 
المنطقية» هو غالباً امتداد لرأي برغسون ویدانيه. انظر : Pour un 101veQu 7011a",‏ 
Temps et description,‏ 
("ثمة حركة إبداع وشطب مزدوجة..."). 
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بإمكاننا أن نقول بيسر إنها مفيدة» لأنها تربط بين صورة/ إدراك وبين 
صورة/ فعل» وتوازن بين الأولى والثانية وتواشج بينها. ولكن الصورة 
البصرية الخالصة ختلفة تمامأًء لا لأا نموذج آخر لصورة ونموذج آخر 
للإدراك» ولكن لأن طريقة تواشجها ليست واحدة. ثمة إجابة بسيطة 
ومؤقتة ربماء وهي التي قدمها برغسون أو لا: الصورة البصرية (والصوتية) 
في التعرْف اليقظ لا تستتبع بحركة ولكنها تدخل في علاقة مع "صورة/ 
ذكرى مها الصررة اة را عب الفك رف إجابات ارىق 
مكنة» ومتمايزة نوعاً ما: ما له علاقة هنا هو الواقعى والمتخيل» هو المادي 
والڏذهني» هو الموضوعي والذاتي» هو التوصيف والسرد» هو الراهن 
والافتراضي... المهم» على كل حال» هو أن الحدين المترابطين يختلفان في 
طبيعتهماء غير أن "ممرعان إلى بعضها" ويجيل أحدها الأمور إلى الآخرء 
ويفكر أحدهما ني الآخر من غير أن نستطيع القول مَن هو الأول ويميلان 
في الحصيلة إلى التمازج وإلى السقوط في نقطة لا يمكن تييزها. ويتماشى 
ملمح الشيء هذا أو ذاك مع منطقة الذكريات والأحلام والأفكار: وني 
كل مرة يطفو سطح أو دائرة» بحيث يمر الشيء بعدد لا متناهِ من السطوح 
والدوائر التي تنوافق مع طبقاته ووجوهه. فلكل توصيف صورة ذهنية 
أوروبا51 بعض ملامح المصنع ویتراءی ها آنا ترى محكومين: "خيّل لي 
آنني ريت محكومين..." (سنلاحظ آنا لا تتكلم إلا عن ذكرى فقط» ون 
الملصنع لا يذكرها بسجن» وأن البطلة لا تتمسك إلا برؤية ذهنية وبهلوسة 
تقريباً). كان بوسعها أن تذكر ملامح أخرى وأن تكون لديما رؤية أخرى: 
دخول العمال» نداء الصافرة» "خيّل لي آنني رى ناجين من الموت المؤجل 
ر عون إل لاجم مظلمة ..: 


كيف يمكننا أن نقول إن الشيء (المصنع) واحد وإنه يمر عبر دوائر 
ختلفة» ما دام التوصيف في كل مرة قد طمس المصنع» في حين أن الصورة 
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الذهنية تخلق فيه شيئاً آخر؟ كل دائرة ت#حو شيئاً وتخلقه. ولكن في هذه 
"الجر كة المزدوجة من الخلق والطمس" فإن اللقطات المتعاقبة والدوائر 
المستقلةء فيا تلغي بعضها بعضاً وتتناقض وتتدارك وتتشعب» ستشكل 
في آن طبقات واقع فيزيائي واحد» ومستويات واقع ذهني واحد» سواء 
أكانت ذاكرة أم عقلاً. يقول برغسون: "نرى فعلاً أن تقدم الانتباه من 
شأنه أن يخلق» ليس فقط الشيء المعاين» وإن| المنظومات التزايدة الاتساع 
التي یمکن أن یرتبط بہا؛ فکل| كانت الدوائر 8 و٣‏ و2 تمثل توسعاً في 
الذاكرة» وصل انعكاسها ني ”8 و و0 إلى طبقات للواقع أكثر عمقاه. 
وهکذا نری» عند روسیلیني» أن جزيرة "سترومبولي" عرفت توصیفات 
متزايدة العمق: مداخل الحزيرة» الصيد» العاصفةء ثورة البركان» في حين 
أن السائحة الأجنبية ترقى مرتفعات الجزيرة إلى أن يغوص التوصيف في 
العمق وينسحق العقل تحت وقع توتر شديد الوطأة. فمن جروف البركان 
ا لمائج» تشاهّد القرية في القاع تتلألاً في اللجة السوداء» في حين أن عقلها 
يهمس قائلاً: "لقد انتهيت» إنني خائفةء أي جال هو هذا! يا إهي...” 


)4( هذه هي الترسيمة الأولى الكبرى التي وضعها برغسون (المادة 
والذاكرة «MM)‏ ص 290 (115): الصعوبة الظاهرة في هذه الترسيمة تتعلق بالدائرة 
"الأكثر ضيقاً" التي لا تنضوي تحت شکل ۸۸ بل تحت شكل ۸0ء لأا "لا تتضمن إلا 
الشيء 0 نفسه مع الصورة الآتية التي تعود تغطيه' ' (وهي ذكرى تلي الإدراك مباشرة). 
وسر لأا السب اللي قفن بان ترجه شل هده الدارة الصغرع التي قل 
بالضرورة دور الح الداخلي. 
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لقد انتهت الصور الحسية الحركية مع امتداداتماء بل ثمة روابط دائرية 
أكثر تعقيدا بكثبر» تتخلل الصور البصرية والصوتية الخالصة من جهة» 
والصور المنحدرة من الزمن والفكر من جهة آخرى» فوق سطوح متعايشة 
کلها مبدئیاً تشکل روح الجزيرة وجسدها. 
2 

إن الوضع البصري والصوتي الصرف (توصيف) هو صورة راهنةه 
ولكنه» بدلا من أن يستمر في الحركة» يترابط مع صورة افتراضية ويشكل 
حلقة معها. المهمٌ هو أن نعرف» بأكثر ما تكون الدقة» ما يصلح للعب 
دور الصورة الافتراضية. وما يسميه برغسون "الصورة/ الذكرى" يبدو 
لأول وهلة آنه يمتلك المؤهلات المطلوبة. صحيح أن الصور/ الذكرى 
تتدخل في التعزف الآلي: آي أا تندرج ما بين التحريض والاستجابة 
وتساهم في ضبط الآلية الحركية ضبطاً أدق تتعزز بسببية نفسية. ولكنها 
في هذا الصدد لا تتدخل إلا بشكل عَرضى وثانوي في التعرف الآليء 
ااه الور اا ارف اکم ای کا ا ی 
بأن يظهر - مع الصور/ الذكرى - معنى جديد جداً للذاتية. ورأينا 
أن الذاتية تجلت سابقاً في الصورة/ الحركة: ذلك أا تبزغ ما إن توجد 
a N Bs Ng N SE E ad‏ 
التحريض والاستجابةء وبين الصورة/ الإدراك والصورة/ الفعل. وإذا 
كان الانفعال العاطفي بعداً من أبعاد هذه الذاتية الأولى» فلأا تنتمي إلى 
الفجوة» وتشکل "جوانيتها"» وتتلكها نوعاً ماء ولکن دون آن تملأها أو 
تردمها. الآن» على العكس» تأتي الصورة/ الذكرى لتملاً الفجوة وترميها 
فعلاًء بحيث تعيدنا فردياً إلى الإدراك» بدل أن تمتد إلى حركة نوعية. إنها 
تستفيد من الفجوة» وتفترض وجودهاء ما دامت تنضوي فيهاء ولكنها من 
طبيعة أخرى. إذن تأخذ الذاتية هنا معنى خاصاً م يعد حركاً أو مادياًء بل 
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أصبح زمنياً وروحياً: إنه ما "ينضاف" إلى المادة» وليس ما يباعد بينها؛ إنه 
الصورة/ الذكرى وليس الصورة/ الحركة0. 


علاقة الصورة الحالية بالصور/الذكرى تظهر في لقطات 
الاسترجاع. إنها بالضبط دائرة مغلقة تنطلق من الحاضر إلى الماضي ثم 
تعيدنا إلى الحاضر. أو هي بالأحرى» كا في فيلم ينبلج الصباح ٣0ز‏ ا) 
(18۷6 ۵ء ل مارسیل کارنيه» دوائر عديدة تقطع كڵ منها منطقةٌ من مناطق 
الذكريات وتعود إلى حالة تزداد عمقا وقسوة بالنسبة إلى الوضع الراهن. 
في نهاية كل حلقةء جد بطل كارنيه نفسه في غرفته في الفندق التى دهمتها 
الشرطة ود نفسه كل مرة أشد قربا من النهاية المستومة (زجاج عطي 
ثقوب الرصاص على الحائط» سكائر متلاحقة...). ومع ذلك نعلم تماما 
أن لقطات الاسترجاع هي أسلوب متعارف عليه وخارجي: ويتميز عادة 
بمزج متعاقب بين اللقطات» وغالبا ما تكون الصور التي يعرضها شديدة 
التبيان والحبك. كأننا أمام لافتة إعلانية تقول: "انتبه! ذكرى" وتستطيع 
فن ان فل ااا غل س ی ار ا د ا خو هة 
وتؤمّن - رغم الحلقات - تدرّج السرد بخط مستقيم. مسألة اللقطة 
الاسترجاعية هي كالآتي: إنها تستمد ضرورتها من مكان آخر» على غرار 
الصور/ الذكريات التي ينبغي أن تتلقى من مكان آخر السمة الداخلية 
للماضي. يجب ألا نتمكن من سرد القصة بصيغة المضارع. يجب إذن أن 
يكون هناك شيء آخر يسوغ اللقطة الاسترجاعية أو يفرضهاء ويطبع 
الصورة/ الذكرى يسوغ صدقيتها. وجواب كارنيه في هذا الموضوع 
واضح جداً: لأن القدر هو الذي يتجاوز الحتمية والسببية» وهو الذي 
يرسم الخط المستقيم بامتياز» وهو الذي يجعل اللقطة الاسترجاعية 
ضرورية ويسم الماضي بالصور/ الذكرى. ففي فيلم ينبلج الصباح» 


MM, pp. 213 - 220 (68 - 77). )5( 
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ينطلق صوت اللازمة الموسيقية اهوَّسيّة من عاق الزمن ليسوغ اللجوء 
إلى اللقطة الاسترجاعية» ويدفع الغضب البطل المأساوي إلى أعماق الزمن 
كي يسلمه إل الماضي©. ولكن اللقطة الاسترجاعية والصورة/ الذكرى 
إذا وجدا | أساساً في القَدَرء فما ذلك إلا نسبى واصطلاحى. ذلك أن 
القَدَر يستطيع آن يتجلى بطرق آخرى» ويقدر ن يؤكد قوة الزمن الخالصة 
التي تتجاوز حدود کل ذاكرة وحدود الماضي المنصرم الذي يتجاوز کل 
ذكرى: نحن هنا لا نفكر فقط في الصور التعبيرية للعميان أو الصعاليك 
الذين يكثرون في أفلام كارنيه» بل نفكر في عمليات السكون والجمود في 
فیلم زوار المساء (عزمء سل sعuماiء¡۷)»‏ وفي اللجوء إلى الإياء في فيلم 
اطفاJ‏ |—>iة «(Les enfants du paradis)‏ وبنحو آعم في الإضاءة التي 
استخدمها كارنيه على الطريقة الفرنسية» أي اللون الرمادي الظاهر الذي 
يمر بكل تدرجات الطقس ويشكل الحلقة الكرى للشمس والقمر. 

لا شك في أن جوزيف مانكييفيكز هو أكبر سينهائي استخدم اللقطة 
الاسترجاعية. ولكن طريقة استخدامه هما خاصة جداً بحيث نستطيع 
أن نعارض بينها وبين طريقة كارنيه» وها القطبان الأقصيان للصورة/ 
الذكرى. م يعد المقصود على الإطلاق هو الشرح أو تبيان السببية والخطية 
التي يجب تجاوزها في القدر. المقصود على العكس من ذلك هو سر 
مستغلق أو تجزئة كل خطية أو تشعبات مستمرة بوصفها ك مساوياً من 
انقطاعات السببية. الزمن عند مانكييفيكز هو تماما الزمن الذي وصفه 
خورخی لويس بورخیس ٥5(‏ 8018 اا[ )[٥۲8‏ في روايته الحديقة ذات 
الدرو ت nzillة (Le jardin aux sentiers qui bifurquent)‏ آي "أن 
الزمان هو الذي يتشعب وليس المكان"» "يقترب نسيح الزمن ويتشعب 


Le cinéma français de la انظر تحليل ينبلج الصباح ل أندريه بازاù ۉي:‎ )6( 
Libération da la nouvelle vague, Cahiers du cinema — Editions De 1’ Etoile, 
pp. 53-75. 
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ويتقاطع أو يجهل نفسه منذ قرون طويلة» ويتضمن جيع الاحت|الات". هنا 
تجد اللقطة الاسترجاعية يسوغها: في كل نقطة من تشعبات الزمن. وتجد 
كثرة المسارات إذن معنى جديداً. ليس ثمة لقطة استرجاعية لكل شخصية 
من الشخوص العديدين فقط» هناك لقطة استرجاعية تشمل العديد منهم 
(ثلاث في فيلم الكونتيسة ذات القدمين الحافيتين (La comtesse Ux‏ 
(usہ‏ sلعام»‏ وثلاث آيضا في فیلم قیود زوجية (1esھچ»ز"ه› 1496s‏ °) 
واثنتان في فیلم کل شيء عن إیف (ع۷٤‏ ٤0ط‏ ۸11)). ولیست المسارات 
هي التي تتشعب فيم بينها فقط» بل كل مسار يتشعب مع ذاته» كالشعرة 
ذات الشعبتين. في مسارات فيلم قيود الزوجية الثلاثةء تتساءل كل امرأة 
متى وكيف بدأ زواجها بالانزلاق وبالتشعب. وحتى عندما يكون ثمة 
تشعب واحد» مثل متعة الغوص في الوحل لدى خلوقة أبيّة ورائعة (كا 
في فيلم الكونتيسة ذات القدمين الحافيتين» وليس تكرار هذا الخوص من 
قبيل التراكم» ولا تقبل تجلياته التراصف أو التشكيل المتجدد للقدر» بل 
لا يكف عن تجزيء كل حالة من حالات التوازن وعن فرض "انعطاف" 
جديد وقطيعة سببية جديدة كل مرة» قطيعة تنتشعب مع القطيعة التي 
سبقتهاء وكل ذلك في مجموعة من العلاقات غير الخطية”. ونجد أجل 
تشعبات جو زیف مانکییفیکز (2٥W1ء N3)‏ طم ءءه[) في فیلم یتهامسون 
في المدينة V]1e(‏ 14 كمل »)0n murmure‏ وفيa‏ ياي طبيب ليبشر الأب 
أن ابنته حامل ويبداً بمغازلة الابنة ويطلبها للزواج» ويتم هذا المشهد في 
جو حلمي. وني فيلم كلب الصيد» ثمة شخصيتان متعاديتان عداوة أبدية 
في عام من الروبوتات؛ ولكن هناك جو يعنف فيه أحد الروبوتات الآخر 
ويفرض عليه أن يرتدي ملابس المهرٌجين» وجو آخر يتخذ فيه الروبوت 


Ilya Prigogine et Isabelle Stengers, La انظر:‎ «li حول مفهوم التشعب‎ )7( 


nouvelle alliance, Gallimard, p. 190. 
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الثاني هيئة مفتش ويسيطر بدوره» إلى أن تجرب الروبوتات المهتاجة هيع 
الإمكانات وجيع الأجواء وكل الأزمنة. إن شخوص مانكييفيكز لا 
يتطورون حسب خط مستقيم: فالمراحل التي تقطعها إيف (احتلاها مكان 
الممثلة» سرقة عشيقها منهاء إغواء زوج صديقتهاء ابتزاز الصديقة) لا تسر 
بشكل متدرج» بل تشكل كل مرة انعطافا له حلقته وتخلق وراءها سرا 
يحم فوق الجحميع وترثه إيف في نهاية الفيلم» وتبداً انعطافات جديدة. 


في الواقع» لا يوجد خط مستقيم ولا حلقة منغلقة. وفيلم كل 
شيءَ عن ٳيف لا يعني ان کل شيء سيقال عنها» هو بالأحرى بعض 
منه» کا أورد أحد شخوص الفيلم "تستطيع أن تقول لكم شيئاً حول 
هذا الموضوع...". وني فيلم فجاأة الصيف الأخير 166 Souda‏ 
(اieصمل.‏ إذا لم توجّد إلا لقطة استرجاعية واحدة» فلأن اللقطات 
الاسترجاعية الأخرى - عندما استعادت الفتاة أخرراً الذكرى الممضة 
التي كانت تضنيها - قد حرمت واستبدلت بحکايات وفرضیات» ومع 
ذلك ل شطب الانعطافات المكافئة هما والتي تبقي دوماً على سر مستغلق. 
والحقيقة أن لواط الابن لا يشرح شيئاً. كانت غيرة الأم أول انعطاف» 
منذ أن حلت ابتتها الشابة حلها؛ واللواط لدى الابن هو الانعطاف الثاني» 
وذلك عندما کان پستخدم آخته - کا کان یستخدم آمه - کطعم لاجتذاب 
الصبيان؛ ولكن هناك انعطاف آخر يمثل حلقة أيضاً ويستعيد وصف 
الأزهار اللاحهمة وقصة النهاية الشنيعة للسلاحف الملتهمةء عندما تكشف 
اللقطة الأست ر اة عاف راط الاين سرا نكا رسي إل اهام اللحرء 
البشرية وقع الابن ضحية ههاء فبتره وقطعه عشاقه الفتيان البائسون» على 
وقع موسيقى وحشية انطلقت من آكواخ الصفيح. وفي النهاية يبدو أن كل 
شيء سينطلق من جديد» وأن الم "ستفترس" الطبيب الشاب الذي اتخذته 
ابناً بدل ابنها. على الدوام عند مانكييفيكز تأخذ اللقطة الاسترجاعية 
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سبب وجودها في تلك الحكايات المعوجُة التى تكسر السببية» وبدل أن 
تيد اللعر شيك إل الغا أعرى أهد استةاة: وسيجد كلرد شتابرول 
Chabr01(‏ udeا)‏ قوة اللقطة الأسترجاعية هذه واستع اها هذافي فیلم 
Violette Noziêre‏ عندما رام تحديد الانعطافات المستمرة عند البطلة» 
وإظهار التخغيرات في وجهها وتنوع الفرضيات الشديد (هل تريد أم لا أن 
تتجنب آمها... إلخ؟)9. 

إن انعطافات الزمن هي التي تعطي اللقطات الاسترجاعية سمة 
الضرورة» وتعطي الصور/ الذكرى أصالتها وثقل الماضي الذي بدونه 
تبقى مصطنعة. ولكن لاذا وكيف؟ الإجابة بسيطة: إن نقاط الانعطاف 
هي على الأغلب ضئيلة جداً بحيث لا تستطيع أن تتبدى لذاكرة يقظة إلا 
بعد فوات الأوان. إنها قصة لا يمكن أن تروى إلا بصيغة الماضى. وهذا 
کاقالسز ال ار الى طرخ الكاب والساوت فر سس ركيت 
فیتز جر الد Scott ۴¡zgera1d(‏ ancisا۴)‏ الذي کان مانکییفیکز قریباً 
جداً منه: ماذا حدث؟ كيف توصّلنا إلى ذلك ؟ إنه السؤال الأساسي 
الذي يتصدر اللقطات الاسترجاعية للنساء في فيلم قيود زوجية» كا 
يتصدر ذكريات هاري في فيلم الكونتيسة ذات القدمين الحافيتين. قد 
يكون هذا السؤال سيد الأسئلة كلها. 


)8( لقد قدم فیلیب کر كاسون (011ءءھ٥°4‏ eمم1اطP)‏ تحليلاً متميْراً للقطة 
الاسترجاعية عند مانكييفيكز الذي كسر الاط المستقيم وعارض مبدأً السببية لديه» 
قال: "رادت اللقطة الاسترجاعية أن توحي بتکامل الأزمنة التي تتجاوز البعد الزمنى 

ليس الماضي فقط هو ما سبق الحاضرء ك المت القت إت اللاري والضرق اغ 
الأحيان". . ويقيم کرکاسون تقارباً مع شابرول» قائلاً: "إن العودة إلى الخلف لا تبدد 
اللغز بل تؤكده في الغالب» لا بل تجعله أكثر قتامة» وتظهر سلسلة أخطاء الألغاز التي 
."Coupez!,” Cinématographe, no. 51 (Octobre 1979) "law‏ 


"Mankiewicz لقد سجُل جان ناربوني نقاطاً أخرى من المقارنة بين المخرجًيىن:‎ (9) 
a la troisième personne," Cahiers du cinéma, no. 153 (Mars 1964). 
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كثيراً ما تكلم بعضهم عن الطابع المسرحي لأعال مانكييفكس» 
غير أن فيها عنصراً رواتياً أيضاً (أو بالأحرى عنصراً قصصياً لأن القصة 
القصبرة ة هي التي تطرح : ماذا حدث؟). ولکن ما م يحلل تحليلاً كافياً هو 
العلاقة بين الاثنين وانصهارهما المبتكر معاً الذي جعل مانكييفكس يخلق 
خصوصية سينائية كاملة. فمن جهة عندنا العنصر الروائي أو السردالاى 
يظهره في الذاكرة . ذلك أن الذاکرة حسب بيار جانیت' (٤٤ہھ[ )۲ie۲۲۵‏ 
تتخللها قصة سردية. وهي في جوهرها صوت يتكلم ويناجي نفسه 
ومس ويروي ما حدث. ونرى من هنا أن الصوت الخارجي هو الذي 
بصاحب اللقطة الاس جاعة: بزغالا ما رى عند ماتكفيكر أن هدا 
الدور الروحي للذاكرة يفسح المجال لمخلوق مرتبط بالعالم الآخر نوعاًما: 
الشبح ف فیلم مغامرة السيدة مıyر «(Laventure de Madame Muir)‏ 
والعائد من الموت في فيلم يتهامسون في المدينة والروبوتات في فيلم كلب 
الصيد. وني فيلم قيود زوجية» هناك الصديقة قة الرابعةء التي لا تظهر إطلاقاً 
على الشاشةء بل نلمح ظلها مرة واحدة» والتي تَعْلم الأخريات الثلاث 
آنا ستغادر مع أحد آزواجهن (ولکن آي واحد منهم؟): إن الصوت 
الخارجى هو الذي يمن على اللقطات الاستباقية الثلاث. وعلى كل حال 
رى الصرت زاكر عط اا اعا رک می ج آخری 
ما تظهره اللقطة الاأستباقية وما تنقله ها أيضا أصرات: بالتاكيد ثمة 
شخصيات وديكورات تقع عليها أبصارناء ولكنها في الأساس ناطقة وها 
أصوات. ذلك هو العنصر المسرحي: الحوار بين الشخصيات التي يدور 
الحديث حوهاء وأحياناً الشخصية المروي عنها هي نفسها التي تروي (كا 
في فيلم كل شيء عن إيف). في إحدى اللقطات الاسترجاعية لفيلم قيود 


(10) بیار جانیت (1859 -1947) هو طبيب عصبية وعا م نفس تتلمذ على يد جان مارتان 
شاركو» ودرس مثله التنويم المغناطيسي والمستيرياء مركزاً على الأمراض العقلية وسلوك 
من أصيبوا بها (المترجم). 
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زوجية يظهر مشهد العشاء وفيه الزوج الأستاذ وزوجته التي تعمل في 
الدعاية يستقبلان ربة عمل الزوجة: فكل حر كات الشخصيات والكاميرا 
يحددها العنف المتصاعد من حوارهم» والمراوحة بين مصدرين صوتيين 
متعارضين» مصدر البرنامج الإذاعي» مصدر الموسيقى الكلاسيكية 
الذي يعارض ما الأستاذ المصدر الأول. والأمر الجوهري إذن هو 
حيمية العلاقة بين الختصر الروات للذاكرة الى تسش الحدث اروف 
فن العر سرج للخرارات: أن الأنرال ولا رات فى رافق 
تفر قات اا ي 
والحال أن هذه العلاقة الداخلية عند مانکیفیکز ديد شديد 
الابتكار. فا يُنقل هو دات الانزلاق والانحراف والانعطاف. ولكنء 
على الرغم من أن الانعطاف لا يمكن أن يكتشف مبدتياً إلا لاحقاًء من 
خلال اللقطة الاسترجاعيةء فإن ثمة شخصية من الشخوص استطاعت 
أن تستشعره وأن تمسك به من الوهلة الأولى» علها تستخدمه لاحقاً في 
السراء والضراء. لقد برع مانكييفيكز في هذه المشاهد. ولم يتمثل ذلك 
في دور هاري في فيلم الكونتيسة ذات القدمين الحافيتين بل في المشهدين 
الكبيرين في فيلم كل شيء عن إيف. في البداية تدرك الكاسية/ السكرتيرة 
التي تعمل لدى الممثلة خداع إيف فوراً ومزاجها المتقلب: فحين كانت 
إيف تروي قصتها الكاذبة» سمعت السكرتيرة كل شيء من الغرفة 
المجاورة» أي خارج جال اللقطة» ثم دخلت المجال كي تنعم النظر في إيف 
وكي تظهر باختصار شكها. ثم سيكتشف الناقد ا مسر حي الشيطاني لاحقا 
انعطافاً آخر لإيف» عندما حاولت إغواء عشيق المثلة. فسيسمع ويرى 
ربما» من خلال الباب الموارب» كا لو كان بين مالي اللقطة وسيتمكن 
ی ان دم ما ر دیا سمه یا بیت رلک ادر قرا عا دت 
(فكل شخصية تفهم في أوقات ختلفة» بفضل الانعطاف الجديد). بيد 
آننا في جميع الحالات لا نخرج من حدود الذاكرة. فبدل الذاكرة المتشكلة» 
كوظيفة من وظائف الماضي التي تروي القصة» يشهد ولادة الذاكرة 
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كوظيفة من وظائف المستقبل التي تحتفظ با بجحدث كي تصنع منه الو ضوع 
القادم للذاكرة الأخرى. ذلك ما أدركه مانكييفيكز بعمق شديد: فالذاكرة 
لن تستطيع قط أن تستحضر وتروي الماضي إذا م تتشكل في الوقت الذي 
كان لا يزال فيه الماضى حاضراء إذن لغاية مستقبلية. لا بل تكون بذلك 
تصرفاً معیناً: في الزمن الحاضر یشکُل الإنسان ذاکرة له» کی يستخدمها في 
المستقبل عندما يكون الحاضر قد انتهى'. إن ذاكرة الحاضر هذه هي التي 
تربط العنصرين من الداخل» عنصر الذاكرة الروائية كا تظهر في القصة 
الساردة» وعنصر الحاضر المسرحى كا يظهر في الحوارات المروية. وهذا 
العنصر الثالث المتحرك هو الذي يعطي المجموع قيمة سينائية كلية. دور 
التلصص هذا أو الشاهد غبر الطوعی هو ما يعطى سينا مانكييفيكز كامل 
قوتها: آي آننا آمام ولادة بصرية وسمعية للذاكرة. ولذلك نرى الطريقة 
التي تجد فيها عنده الجانبين المتمّيزين لخارج جال اللقطة: واحد قريب 
بحيل إلى الشخصية التي تفاجئ الانعطاف» والثاني البعيد الذي بحيل إلى 
الشخصية التي تحعيل هذا الانعطاف إلى الماضي (وأحياناً تكون الشخصية 
ذاتهاء وأحيانا تكون شخصية أخرى). 

ولكن إذا صح أن اللقطة الاسترجاعية والصورة/ الذكرى تجدان 
هكذا علّة وجودهما في انعطافات الزمن هذه» فإن علة وجودهماء كا رأينا 
ذلك في حالة مارسيل كارنيه المختلفة جدأء يمكنها أن تؤثر بنحو مباشر» 
ولكن من دون المرور باللقطة الاسترجاعية» وخارج كل ذاكرة. ويصح 
هذا خاصة على الفيلمين المسرحيين الشكسببريين العظيمين يوليويس 
قیصر ٣6s4r(‏ esاں[)‏ وکلیوباترا (٤٣٤ص٥٤ا٤).‏ صحیح أن الطابع 
التاربخى هذين الفيلمين يركز على الذاكرة (وفي كليوباترا تقنية الجداريات 


(11) هذا ما عناه جانيت عندما عرف الذاكرة على أنها طريقة سلوك سردية: إنني أتذكر 
وأشکل لي ذاکرة کي روي . ولكن نيتشه الذي عرف الذاكرة على أنها سلوك وعدي قال: 
آنا أشكّل لي ذاكرة كي أكون قادرا على أن أعطي وعداً وعلى أن أي به. 
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الناشطة). يبقى أن انعطافات الزمن تأخذ فيه معنى مباشراً يبطل عمل 
اللقطة الاسترجاعية. إن تأويل مانكييفيكز لمسرحية يوليوس قيصر 
لشكسبير يشدد على التعارض النفسي لبروتوس وماركوس أنطونيوس. 
ذلك أن بروتوس يظهر كشخصية تسير بخط مستقيم تماماً: ولا شك أنه 
کان مزقاً بین حبه لقیصر - ومع أنه کان خطيباً مفوهاً وسياسياً بارعاً - 
وبين حبه الجمهورية الذي رسم له طريقاً مستقي] تماماً. لقد قلنا بأنه لا 
أنطونيوس كي يتكلم» دون أن يبقى هو نفسه مراقباً أو أن يترك مراقباً: 
وهلا و جد ةة رقب يووخا راوه فك الاان 
ومستمرا داخل استقامته قبل أن يتمكن من أن يفهم شيئًاً ما حدث. وعلى 
العكس» نرى أن ما ركوس أنطونيوس شخصية متشعبة بامتياز. فبعد أن 
قدم نفسه كجندي وتكلم بلغة متعثرة بصوت أجش ونطق غير واضح 
وهجة شعبوية» ألقى خطاباً استفنائياً مليئاً بالانعطافات» مما سيقلب 
براندو ويتحد الرجلان في مشهد من أجمل مشاهد السين)ا الممسرحة). 
وأخيراً ني فيلم كليوباترا نرى أن هذه الملكة أصبحت المنعطفة الأبديةه 
الشعبة: التموچة فی ين أن ماركوس انطو نيوس (الڌى مثل دور هنا 
ریتشارد بیرتون) استسلم لغرامه الجنوني وکان حاصراً بین ذکری قیصر 
وقرابته لأوكتافيوس. فتخفى وراء أحد الأعمدة وشهد أحد انعطافات 
كليوباترا تجاه أوكتافيوس» وهرب في الحصيلة» ولكنه عاد وعاد. هو أيضاً 
سیموت دون ان يفهم ما عساه آن حدث» مع آنه وجد حب کلیوباترا یمر 
في أقصى انعطاف له. فجميع الألوان الوردية الموشحة بالذهب تشهد على 
توج كليوباترا الشامل ومراوحتها. لقد ازدرى مانكييفيكز هذا الفيلم» 
٣‏ ¥ ۰ 
مع آنه فیلم رائع» ورب کان السبب الرئيسي هو آنه فرضت عليه تبریرات 
عقلانية وفكرية ناحمة عن انعطافات الملكة. 
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نصل إلى النتيجة ذاتها: إما أن تكون اللقطة الاسترجاعية مجرد لافتة 
تقليدية» وما آنا تتلقی تبریر ها من مکان آخر» کالقدر لدی مارسیل کارنیه» 
والزمن الانعطافي لدى مانكييفيكز. غير أن ما يعطى اللقطة الاسترجاعية» 
في هذه الحالات» ضرورتا لا یعطیها إیاها إلا نسبیاً وبشکل مشروط 
ويستطيع أن يعبر عنها بصورة أخرى. وهذا يعني أن ليس ثمة قصور 
في اللقطة الاسترجاعية بالنسبة للصورة/ الذكرى» بل هناك» وبشكل 
أعمق» قصور في الصورة الذكرى بالنسبة إلى ا لماضي. لم يكف برغسون عن 
التذكير بأن الصورة/ الذكرى لا تستمدٌ من ذاتها علامة الماضى» أي علامة 
"الكمون" الذي تثلة وتجشده وقيزها عن الأناط الأخرى للصورء إذاما 
تحولت الصورة إلى "صورة/ ذكرى" فذلك فقط في المدى الذي بحثت 
عن "ذكرى خالصة" خرّنة في الذاكرة» ونمل هذه الذكرى احتالاً صرفاً 
يتخلل المناطق الخفية للهاضى كا يتخلل ذاته...: "إن الذكريات الخالصة 
التي يتم استدعاؤها من أعباق الذاكرة تتحول إل ذكريات/ صور"؟ "ليس 
الفخل گرا ل شك ان الاکرع گلا رالحت تحن فيل إل اليش 
في صورة» ولکن العكس ليس ححا فالصررة الالصة السطة لا 
تنقلني إلى الماضي إلا إذا ذهبت وبحثت عنها في الماضي» حسب ا 
المستمر الذي نقلها من الظلمة إلى التور". وخلافاً لفرضيننا الأرل» 
ست الصووا اکر هی ال ت الع الخد ادد لاد 
له كا تا عدا فة اضر رة هاف وا راه اد اها ا کے 
فمع أية صورة افتراضية تدخل في علاقة» علا بأن الصورتين تشکلان 
حلقة تجري إحداهما وراء الأخرى وتنعكس هذه على تلك؟ والحال أن 
الصورة/ الذكرى ليست افتراضية» إنها تفعل ما هو افتراضي لمصلحتها 
اوها اها ةم غ ا ى اا 0ن اسر الى 
لا تضع الماضي بين أيديناء ولكنها نمثل فقط الحاضر القديم الذي "كانه" 


(12) المادة والذاكرة (1⁄01)» ص 270 (140) وص 278 (150). 
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الماضي. إن الصورة/ الذكرى هي صورة تحولت إلى فعل أو إنها تتحول 
الآن إليه» ولا تؤلف مع الصورة الحالية والحاضرة حلقة لا يمكن تبيّن 
أبعادها. هل لأن الحلقة بالغة الاتساع أم لأنا غير واسعة بيا يكفي؟ في 
جميع الحالات نقول مرة أخرى إن البطلة في فيلم أوروبا 51 لا تشير إلى 
صورة/ ذكرى. وحتى عندما يلجا المخرج إلى اللقطة الاسترجاعية» فإنه 
مضع هذه اللقطة لعملية أخرى تؤسسهاء وتخضع الصورة/ الذكرى 
لصور/ زمن أكثر عمقاً (ولا نجد ذلك عند مانكييفيكز فقط» بل عند 
ويلز ورينيه... إلخ.). 


من المؤكد أن التعرف اليقظ» عندما ينجح» يتم بالصور/ الذكرى: 
هذا هو الرجل الذي قابلته الأسبوع الاضي في هذا المكان... ولكن هذا 
النجاح بالضبط هو الذي يمكن المد الحسي الحركي من استعادة مجراه 
الذي لم ينقطع زمناً . لذا فإن برغسون لا يكف عن الدوران حول الخامة 
الآتية التي ستهجس السينا بها أيضاً والثي ڈ تقول: إن التعرف اليقظ يعلمنا 
عندما يفشل أشياء أكثر ما يعلمنا إياها عندما ينجح. حينا لا نتمكن من 
التذكير» يتوقف الامتداد الحسي الحركي» ولا ترتبط الصورة الحالية أو 
الإدراك البصري الراهن بأية صورة حركية ولا حتى بصورة/ ذكرى تعيد 
الاتصال. إنها بالأحرى تتصل بعناصر احتمالية حقاً وبانطباعات عن شيء 
سبتق أن رأيناه أو عن ماض "بوجه عام" (لا بد أنني رأيت هذا الرجل 
في مکان ما. .. أو عن صور مرت في الحلم (لديّ انطباع بنني رأيته في 
الحلم. e‏ و عن استيهامات آو ماحد م خا ایدو رک هدوا 
معروفاً لدى...). بوجيز العبارة» ليست الصورة/ الذكرى أو التعرف 
البقظ هما اللذان يعطياننا الرابط الصحيح للصورة البصرية الصوتية» بل 
هى بالأّحرى اضطرابات الذاكرة وإخفاقات التعرف. 


(3 


لذا تصدّرت السينا الأوروبية» ومنذ وقت مبكر جدأ» مجموعة 
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من الظواهر كالنساوة والتنويم المخناطيسي والملوسة والهذيان ورؤية 
اللحتضرين» والكابوس والحلم خاصة. وهذا مثل جانباً هاماً من السينما 
السوفييتية وتحالفاتا المتنوعة مع المستقبلية والبنائية والشكلانية» ومن 
سين التعبيرية الألمانية وتحالفاتها المتنوعة مع الطب النفسي والتحليل 
النفسي» ومن سينا المدرسة الفرنسية وتحالفاتها المتنوعة مع السوريالية. 
ووجدت السينا الأوروبية في ذلك وسيلة لقطع الأواصر مع الحدود 
"الأميركية" للصورة/ الفعل وللوصول إلى سر الزمن وتوحيد الصورة 
والفكر والكاميرا في "ذاتية آلية" واحدة» في مقابل التصور المفرط في 
ال ضوع لى الاسر كين ورفلا فان العتضر الشتر ك ارلا بخ هله 
الحالات جيعها هو أن الشخصية السينائية تجد نفسها فريسة لأحاسيس 
بصرية وصوتية (أو حتى لمسية أو جلدية أو حسية شاملة). فقدت امتدادها 
ا لحرکی. من الممکن أن یکون ذلك موقفاً آقصی ون یکون توقعاً لحادث 
ار ا ارک ج الت وی ع الک اغا آ ن د ات 
عادية تافهة كالنوم والحلم والتشوش في الانتباه. وني المقام الثاني ليست 
هذه الأحاسيس والإدراكات الراهنة أقل انقطاعاً عن التعرف الذاكري 
منه عن التعرف الحركي: لا توجد مجموعة حددة من الذكريات تتطابق 
مع هذه الأحاسيس» وتتوافق مع الموقف البصري والصوتي. ولكن 
الآمر الشديد الاختلاف هو وجود "بانوراما" زمنية» ووجود مجموعة 


(13) إن إيبسين يضر في سائر أعباله المكتوبة على الحالات الذاتية والحلمية التي ميّزت» 
في رأيه» السينا الأوروبيةء ولا سيا السين| الفرنسية: 8٩‏ 64 .م ,11 .٤»7٤4,‏ وواجهت 
السيتا السوفييتية حالات الحلم (إیزنشتاین» دوفجنکو (ەkہeز۷ه0)...)»‏ ولکنها 
واجهت أيضاً بعض الحالات الرضية كالنساوة وإعادة بناء أشلاء الذكريات: إرملر 
«(Ermler)‏ ف فیلمه الرجل الذي فقد ذاکر ته .(L homme qui a perdu la mémoire)‏ 
وحوالى عام 1927 التقت التعبيرية مع التحليل النفسي مباشرة في فيلم بابست al‏ 
الذي اشترك فيه کل من أبراهام o‏ شان .)Sachs(‏ على الرغم من معارضة 
فروید : فعالج فیلم أسرار روح d une ûme)‏ tresاsرص‏ esا)‏ حالات اهرس لدی إنسان 
حلم بذبح زوجته بالساطور. 
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غير مستقرة من الذكريات العائمة والصور المنبعثة من ماض عام والتي 
تتعاقب بسر عة مذهلة»ء كأن الزمن يكتسب حرية عميقة. ويبدو أن العجز 
الحركى للشخصية السينائية يرد الآن التعبئة الكاملة والفوضوية للاضى. 
إن شكال المزج والطباعة الفوقية تتعاقب. وهذا فإن التعبيرية حاولت 
استعادة "الرؤية البانورامية" لأولئك الذين يشعرون بأنهم مهددون في 
حياتهم وبأنهم هالكون: صور نابعة ي لدی سيدة ا ها 
عملية جراحية» ك) في فيلم 4۲٠٥58‏ ل الفريد إبيل» ولدى إنسان اعتدي 
عليه» ک)ا في فیلم هجوم «(Ernö Metzner) jiji giرإ J (Attaque)‏ 
ولدی رجل بدا یغرق» کا في فیلم اللحظة الأخبرة (Le dernier mo-‏ 
(۲٣عہ‏ ل بول فیجوس (٥ڑ٥۴ .)۴۵u1‏ (وینحو فیلم ینبلج الصباح إلى 
هذا ا لحد عندما يقترب البطل من الموت المحتم). وهذا ينطبق أيضا على 
حالات الحلم أو الانحلال الحسي الحركي الأقصى: فالتطلعات البصرية 
والصوتية الخالصة لحاضر غير مستثمر لم تعد ها صلة إلا بماض مفصول 
وبذكريات طفلية عائمة وباستيهامات وبانطباعات عا شوهد سابقا. وذلك 
هو المضمون الأكثر مباشرة أو الأكثر بروزاً لفيلم 8 ل فيليني: منذ أن 
أصيت البطل با لاماك وهبرط الضغط و الروت الائرراسة الهافة 
ومروراً بكابوس الدهليز والرجل/ الأيل الطائر الذي افتتح به الفيلم. 


تظهر النظرية البرغسونية المتعلقة بالحلم أن النائم ليس مغلقاً على 
أحاسيس العام الخارجي والداخلي إطلاقاً. ولكنه لا يربطها بصور/ 
ذكرى خاصة» بل بطبقات الماضى السيّالة والمرنة التى تكتفى بتصويب 
فقفاض او غات اا رطا إل ارس اساك الس رها رغون: 
يمثل الحلم الحلقة الظاهرة الأرحب» أو يمثل "الغلاف الأقصى" لحميع 
الحلقات'. فلم يعد هذا الغلاف وهذه الحلقة الصلة الحسية الحركية 


(14) المادة والذاكرة (⁄1⁄1)» ص 251 (116). في الفصل الثاني والثالث من هذا الكتاب» 
وني الفصل الرابع والخامس من كتاب الطاقة الر و حية (ع u1‏ 1۲مر؛ ع۲٤٣٤‏ [) يعرب = 
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للصورة/ الفعل في التعرف العادي» ولكن الحلقتين المتخيرتين» أي اللإدراك 
والذكرى» لا تحلان عل التعرف اليقظ» بل بالأحرى الرابط الواهى 
والفكك بين الإحساس البصري (آو الصوتي) والرؤية البانورامية» وبين 
صورة شعورية عادية وصورة/ حلم شاملة. 


ما الفرق بالضبط بين صورة/ ذكرى وبين صور/ حلم؟ ننطلق 
من صورة/ إدراك تتحقق طبيعتها. الذكرى على العكس» وهي ما 
سياه برغسون "الذكرى الكالصة» هي بالضرورة صورة افتراضية. 
ولكن الذكرى» ني الحالة الأولى» تصبح راهنة عندما تستدعيها الصورة/ 
الإدراك. وتصبح راهنة في الصورة/ الذكرى التي تتطابق مع الصورة/ 
الإدراك . وتظهر حالة الحلم فرقين أساسيين. e‏ 
النائم ڌ تبقی تبقى خلال نومه» ولكن كغبار منتشر من أحاسيس راهنة» خارجية 
وداغلية ليست مارك عد 5اا وفلك هن اسار الأدراك وم جا 
أخرى نلاحظ أن الصورة الافتراضية التي أصبحت راهنة لا تفعل ذلك 
مباشرة» بل تصبح راهنة في صورة أخرى تلعب هي نفسها دور الصورة 
الافتراضية التي تصبح راهنة في صورة ثالثةء وهكذا دواليك: ليس الحلم 
مجازاًء بل سلسلة من الصور الشائهة التي ترسم حلقة فسيحة جداً. 
وهاتان السمتان مترابطتان. فعندما يكون النائم مستسلاً لإإحساس بديع 
راهن بمساحة خضراء تتخللها بقع بيضاء» فبو سع الحالم الذي ج بجثم داخل 
النائم أن يستحضر مرجاً موشى بالأزهار» ولكن هذا ارج لا یصبح 
E E Es‏ 
ولا تت قق ملد الضررة الا فسا ر ا خر بدررها هذه ليست 
مجازات» ولكنها صيرورة تستطيع نظرياً أن تستمر إلى ما لاناية. في فيلم 


برغسون عن اهتامه الدائم بظواهر الذاكرة والحلم والنساوة» وياهر "ما شوهد 
ناقا ' و"الرؤية البانورامية (رؤية المحتضرين والغرقی والمشنوقين)" ؤیڈذ گن شا 
مشابماً للتسارع السينمائي: كتاب الطاقة الروحية (£5)» ص 895 (106). 
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استراحة (16٥۵إ٤8)‏ ل رينيه كلر» نرى أن تنورة الراقصة المشاهدة من 
تحت "تتفتح كزهرة"» ون الزهرة "تفتح وتغلق تويجها وتوسّع بتلاتها وتمدد 
سديّاتها "[أعضاءها الذكرية]ء كى نعود إلى ساقى الراقصة المنفرجتين؛ 
eT‏ 
ك ا هله ل 
الكونكورد في باريس'. (Un chien andalon) TT‏ 
ل لويس بونویل Buf ue(‏ isاا)»‏ نرى أن صورة الغيمة السامقة مقة التي 
تقطع القمر تغدو راهنة» ولكنها تمر عبر صورة الشفرة التي تقطع العين» 
حتفظة على هذا النحو بدور الصورة الافتراضية بالنسبة للصورة الاتية. 
وتصبح كتلة من الشعر توتياءَ بحر» وتتحول إلى ضفائر دائريّة» لتفسح في 
المجال لحلقة من المتسكعين. وعلى الأقل إذا ما التقطت السين| الأمبركية 
وضع الصورة/ الحلم. فقد كان ذلك حسب شروط الأهزولة الساخرة 
(burlesque)‏ التي مارسها بوستر کيتو ن .)Buster Keaton)‏ لاأّنە کان 
يتعاطف تعاطفاً طبيعياً مع السورياليةء أو مع الدادائية" بالأحرى. في 
الحلم الذي ظهر في فلم شرلوك الأصغر J> «(Sherlock Junior)‏ 
صورة الكرسي ال مخلع في الحديقة حل الشقابة في الشارع» ومحل اهوًة التي 
يطلل البطل من حافتهاء ولكنه جد نفسه داخل شدق أسد» ثم تتحول إلى 
صحراء وإلى شجرة صبّار مجلس البطل فوقهاء وإلى رابية صغبرة تنشأً عنها 
جزيرة تلطمها الأمواج» وفيها يغوص البطل في بقعة أصبحت مغطاة 
بالثلج» ومنها يخرج البطل فيجد نفسه في الحديقة 


Jean Mitry, Le cinéma expérimental, Seghers, p. 96. )15(‏ 
(16) وهي حركة فنية تهدف إلى حاربة الفن بالفن. وترى أن وظيفة الفن هي إرسال 
رسالة وعلى المتلقي أن يفهمها كيف أراد. تسعى الدادائية إلى تحطيم علم الال وتخريب 
كل أشكال الفن التقليدي (المترجم). 
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يحصل أن تتوزع الصور/ الحلم على امتداد الفيلم» بحيث يمكن 
أن يعاد تشكيلها بمجملها. وهكذا نرى أن الحلم الحقيقي في فيلم منزل 
الدکتور إدواردز (ئwa1d du D91. ٤d‏ «oینھص‏ 4[) ل ھیتشکو ك لا یظھر 
في لقطة العجينة الكرتونية لدالي» بل يتشظى إلى عناصر متباعدة: إنا أسنان 
شوكة طعام فوق غطاء مائدة وتتحول إلى تقليمات في بيجاما نوم» ثم تصير 
حزوزا في بطانية بيضاء» وتتحول إلى فتحة واسعة في مخسلة» وتستعاد في 
كأس من اللبن مضخم» وتفضي بدورها إلى حقل مكسو بالثلج معلّم 
بخطوط متوازية تركها مزلاجان. نرى سلسلة من الصور المتناثرة التي 
تشكل حلقة كبرى» بحيث تكون كل صورة منها مالا افتراضياً للصورة 
الأخرى التي تحققهاء إلى أن تلتحق كلها بالإحساس الخفي الذي لم يتوقف 
عن التبلور في لاشعور البطل» الذي يظهر في مزلقة قاتلة. 


ويبدو آن للصور/ الحلم قطبين» نستطيع تمييزها بناء على إنتاجها 
التقني. ويعمل أحدهما بوسائل غنية ومفرطة: كالتسويد التدريجي 
والطباعة الفوقية والإزاحة عن الإطار والحركات المعقدة التي تقوم بها 
الكاميرا والتأثيرات الخاصة والمعا لجات المخبريةء وتصل إلى التجريد 
وتنزع إليه. أما القطب الآخر فمقتصد جداًء على عكس القطب الأولء 
ويعمل بواسطة قطوع صريحة أو مونتاج القطع» ويقوم فقط بعملية تفكيك 
دائم "تصنع" الحلم» ولكن بين أشياء تظل محسوسة. إن تقنية الصورة 
تحيل دات إلى ميتافيزيقا الخيال: كأننا أمام طريقتين في إدراك الانتقال 
من صورة لأخرى. وني هذا الشأن» تكون الحالات الحلمية بالقياس إلى 
الواقع آشبه با لحالات "الشاذة" في لغة ما بالقياس إلى اللغة الشائعة: فتارة 
تكون أمامنا حمولة زائدة وتعقيد وإشباع» وطوراً بحري حذف أو إضمار 
أو فصل أو قطع أو فك. فإذا ظهر هذا القطب الثاني بوضوح في فيلم 
شرلوك الأصغر ل بوستر كيتون» فإن القطب الأول ينشط الحلم الأكبر في 
فیلم آخر الرجال (5عص ۳٥ط‏ مل ۲منصمل 1۵) ل مورناو» وفیه يستوي 
مصراعا الباب المتغايران ويتراكبان ويميلان إلى زوايا مجردة لا تتوقف 

98 


عن الاضطراب. والتعارض بين بجلاء بين فيلم استراحة وفيلم كلب 
أندلسي: ففيلم رينيه كلير يستعمل المزيد من الطرق الفنية» ويؤجهها نحو 
التجريد الحركي الذي يظهر في السباق النهائي الجنوي» في حين ن فيلم 
بونويل يعمل بوسائل أكثر اقتصادا ويحافظ على الشكل الدائري السائد 
في الأشياء الواقعية الملموسة التي يجعلها تتعاقب بقطوع صريحة”'. ولكن 
أياً كان القطب الذي اختاره المخرج» فإن الصورة/ الحلم تخضع للقانون 
ذاته: حلقة كبرى تحقق كل صورة فيها الصورة التي سبقتها وتحقق نفسها 
في الصورة اللاحقةء ثم تعود ربا إلى الوضع الذي أطلقها. ولا تنهي 
التشويش الحاصل في الواقع وني المتخيل» شأنها شأن الصورة/ الذكرى. 
تخضع الصورة/ الحلم للشرط الذي يسند الحلم إلى الحالم» ووعي الحلم 
(الواقع) إلى المشاهد. ويشدد بوستر كيتون طوعأ على الفصل بينهماء فيضع 
كادراً أشبه بشاشة» بحيث ينتقل البطل من الصالة شبه المظلمة إلى عالم 
الشاشة الساطع. 


من الممكن أن تكون ثمة وسيلة لتجاوز هذا الانفصال في الحلقة 
الكبرى» عبر أحلام اليقظة والأحلام الصاحية وأحلام الخوارق 
والأشباح. في جميع هذه الحالات المغايرة للحلم الصريح» اقترح ميشال 


J (17)‏ تب : (Maurice Drouzy, Luis Bunuel architecte du rêve, Lherminier,‏ 
)40-43 .م بعد أن حلل الكاتب التعارض بين الفيلمين» للا حظ ن فيلم كلب أندلسي 
يلجا خاصة إلى اللقطات الثابتة ولا يتضمن إلا بضع لقطات تنم من الأعل ولقطات 
التسويد التدريجي والتنقيل نحو الأمام أو نحو الخلف وفيه أقطة واحدة منخفضة 
ولقطة بانورامية واحدة ولقطة بطيئة واحدة» وكان بونويل يرى في ذلك ردة فعل على 
الأفلام الطبيعية في ذلك الوقت (ليس فقط فيلم الاستراحة بل فيلم القوقعة والكاهن 
)La coپuiاle et le clergyman)‏ ل جيرمين دولاك 0u12c(‏ م«نهماه6) الذي بسبب 
وسائله الفنية دفع آنطونین ارتو (4 A4۲٤۵1‏ «نصماص4)» مبتكر الفكرة وكاتب السيناريو 
اء ماجم الفيلم. بيد أن التصميم المقتصد يقتضي مهارات تقنية من نوع آخر٬‏ واجه 
كيتون مصاعبها ني فيلم شر لوك الأصغر (وطريقة الشفافيات غائبة هنا). انظر: David‏ 
Robinson, Buster Keaton, Image et son, pp. 53-54.‏ 
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ديفيلير (5إ۷1116٥0‏ 161( مفهوماً شديد الأهميةء وهو مفهوم 'الحلم 
الضمني"'. فالصورة البصرية والصوتية مفصولة تماما عن امتدادها 
الحركى» ولكنها لا تعوّض هذه الخسارة باتصاها بالصور/ الذكرى أو 
الور ال العرية فا سن ماركا مرت اة أل الي 
هذه» قلنا إن الصورة البصرية والصوتية تمتد عندئذ إلى حركة من حركات 
العا . وثلاحظ هنا عودة إلى الحركة (وهنا يكمن قصورها أيضاً). ولكن 
تعد الشخصية السينمائية هي التي ترد على الوضع البصري الصوتي» بل 
ثمة حركة من حركات العام هي التي تعض الحركة الناقصة للشخصية 
السينائية. يحدث نوع من العولة و"العالمية" وضياع الذاتية والإأضارية 
للحركة الضائعة أو المعوّقة. ليست الطريق زلقة بل تنزلق على ذاتها. 
لا يستطيع الطفل المذعور أن بهرب من آمام الخطر» ولكن العام يبداً 
المرب من آجله» ويره معه كا على سلم أرضي متحرك. الشخوص لا 
يتحركون ولكن الكاميرا ني فيلم تحريك تحرّك الطريق الذي يمشون فوقه 
"وهم جامدون ولکن بخطوات كبيرة". ويأخذ العام على عاتقه الحركة 
التي لم يعد يستطيع الفاعل أن يقوم بها الآن ولا في السابق. إنها حركة 
افتراضية ولكنها تتحقق عبر التوسع في المكان كله وعبر تمديد الزمن. 
وهذا هو إذن حد الحلقة الكبرى. صحيح أن هذه الظواهر تتبدى في 
الأحلام: في الحلم لفيلم هله ل01۷1 ء٥1‏ ل بونويل» أو مريم العذراء في 
حي اللحوم» وفيه يتطلع الطفل بهدوء نحو اللحوم أكثر نما يرع إليها؛ وفي 
فیلم الشبح )۴۵۸۲6۳٩(‏ ل مورناو» نرى الحالم يتعقب عربة خيل» ولكنه 


Michel Devillers, "Rêves informulés,” Cinématographe, no. 35 )18(‏ 
(Fêvrier 1978),‏ 
ويستشهد الكاتب خصوصاً بلويس مال 311٥(‏ iسها)‏ القائل: "الليلة الكبرى 
ن فم الضاق عد إل هام فظة عرد ف التررط إل رع من الإ اررالتهدة: 
(19) فكرة "أن يمتصك العا" نجد أصلها في أعال الطب النفسي التي أجراها 
بينسوانغر .)8118W418¢۲(‏ 


100 


مدفوع بظلال البيوت التي تطارده. غير أنه يبدو لنا أن الحلم الصريح يضم 
ويحبس حركات العام هذه التي تتحرر على العكس في الحلم الضمني. 


ثمة فيلم يعد من الأفلام الكبرى التي ذهبت هذا المذهب» وهو 
سقوط منزل اوشر (e۲طیل‏ ہم0ینھص ھا de‏ uteطc‏ aا)‏ ل إیستین 
:)Epstein(‏ فأشکال الإدراك البصري للأشياء والمناظر الطبيعية وقطع 
الأثاث» نند عبر حركات مطوطة إلى ما لاغهاية بحيث تفقد الحركة من 
طابعها الشخصي. ويحرر التصوير البطيء الحركة من دافعها ويجعل منها 
انزلاقاً لعالم ماء وانزلاقاً لأرض ماء إلى آن یتهاوی المنزل. آما فیلم ۴6۲6۲ 
0 للمخرج هاتاوي )۲1٤4۷۵(‏ فهو حلم ضمني أكثر منه فيلا 
آمر کيا إذ يبلغ ذروته عندما تنزاح الحجارة وينهار القصر المصنوع من 
غیوم. والفيلم الوحيد الذي خر جه تشارلز لاوتون -1عLau (Charles‏ 
(0ه)» وهو ليلة الصیاد (اuعsئھطءc‏ سل انسuم‏ 4ا)ء یرینا كيف طارد 
القسيس البروتستاني عدداً من الأولاد» ولكن مطاردته خبت حركتها 
عندما راح يشاهد ظله کا في مسرح خيال الظل» في حين أن الطبيعة كلها 
اضطلعت بتهريب الأطفال» وبدا القارب الذي لحؤوا إليه كملجاً جامد 
الحركة فوق جزيرة عائمة أو فوق سلم رضي متحرك. وطبق لويس مال 
في معظم أفلامه حركة عا م ما. ومن هنا المشاهد الساحرة فيها: فا لحب 
الصاعق ني فيلم العشاق (sأمه)‏ بختلط بامتداد الحديقة والقمر خلال 
النزهة بالقارب؛ ووضع الأجساد أنفسها تتلاحم في حركات عالم ما. وني 
فيلم مصعد إلى المشنقة كان توقف المصعد هو الذي كبح حركة القاتل 
ليح محلها حركات عالم ما تج الشخوص الآخرين نحوها. ويبلغ كل 
شيء ذروته في فیلم القمر السود M007(‏ )ءه81)» وفيه تچذب الحركات 
النكرة البطلة ذات الحصان الأسطوري من عام إلى آخر» وإلى آخر أيضاً: 
فبهرو بها من صور العنف البدائية تنتقل البطلة من عام إلى آخر» آي أن كل 
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حلم - کا قال سارتر -هو عالم» لا بل كل مرحلة أو كل صورة حلمية. 
يتميز كل حلم بحيواناته ومسكون بتعاكساته (تعاكسات الكلام الصوتيةء 
والتصرفات الشنيعة»ء مثل| تفعل العجوز التي تتحدث مع الجرذان والتي 
ترضع من ثدي فتاة شابة). لدى ال مخرج لويس مال» هناك دائ) حركة عا م ما 
تدفع بالشخصية السينمائية إلى زنا المحارم وإلى البغاء والمذلة» وتجعله قادراً 
على ارتكاب جريمة كتلك التي حلم با ذلك الرجل العجوز المهووس 
بالکذب (ک| في فیلم مدينة أتلانتيك (واا٣‏ ٥1٤”ة1٤4)).‏ في سينا المشاهد 
الخارقة تمر هذه الحركات المعلمنة واللاشخصية» بتبطيئها وتسريعها 
وشذوذهاء ثم بالطبيعة كا تمر بالأشياء الخادعة والمفبركة. وسحر الخديعة 
والشذوذ هذا هو الذي أعده مارسيل ليربييه في فيلم الليلة العجيبة 14) 
u fantastique)‏ کي يطل مد الحالات التي یراها النائم في حلمه. لقد 
ظلت الواقعية الحديدة خلصة لأهدافها دون أن تتنكر اء عندما أطالت 
أمد الأوضاع البصرية والصوتية في بعض الحركات المصطنعة» والكونية 
مع ذلك» وهي الحركات التي تجذب الشخوص: ولا أعني بذلك المشاهد 
الخارقة في فیلم معجزة في ميلانو M11410((‏ ے ءآءهM۲))‏ ل فیتوریو دو 
سيكاء بل جيع حدائق الملاهي التي صورها فيليني بأرصفتها الكهربائية 
النقالة ومزلقاتها وأنفاقها وسلالمها الكهربائية وشهبها النارية وحرف 8 
اقل والس كلها ب آن قر د الزار الشاهدمن زمكان غددإل ركان 
منقطع النظير" (لا سيا في فيلم مدينة الناء"*(2e5 ۴٠٣‏ 5هل 6ا1)). 


بامتياز» تكون الكوميديا الموسيقية الحركة اللاشخصية والمضمرة 
والرقص الذي يرسم عالاً حلميا أثناء أدائه. فعند المخرج الأميركي 
بوسبی بر کیل (ر‌1ء)إ8 رطءں8). الفتيات المتزايدة أعدادهن بفعل 
المرايا العاكسة يشكلن بروليتاريا ساحرة» وتكوّن آجسادهن وسيقانہن 


J.-P. Sartre, L imaginaire, Gallimard, pp. 324-325. )20( 
Barthélemy Amengual, Fellini II, Etudes cinématographiques, p. 90 . )21( 
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ووجوههن قطع آلة تحويل کہری: فتبدو "الآشکال" کمشاهد صندوق 
الدنياء تتقلص وتتمدد س أرضى أو مائي» وتصورهن الكاميرا من 
الأعلى في غلب الأخات ورن حول المحور العمودي ويتهازجن 
ويؤآفن لوحات تجريدية خالصة2. وحتى عند بيركيلي» ولاسيا في 
الكوميديا اموسيقية بالأحرىء نرى أن الراقص والثناتي الراقص جافظون 
على شخصيتهم كمصدر خلاق للحركة. ولكن المهم هو الطريقة التي 
ترسمها عبقرية الراقص الخاصة وشخصيته عندما ينتقل من حر كته هو 
إلى عنصر يتجاوز شخصيته أو حركة عام ما. تحين ساعة الحقيقة عندما 
الراقص يبقى بخطو ولكنه كالمسرنم الذي تستحوذ عليه الحركة التي 
تدعوه إليها: نجده عند (الممثل والراقص مصمم الرقصات) فريد إستير 
(اA‏ ۴۲۵) في النزهة التي تحوّلت بشكل غير مقصود إلى رقص 
(كا في فيلم عربة الموسيقى Ban Wagon)‏ ۵ط۲ا) ل فیشنتي م 
.»)Vincente Minne)‏ ونجدە كذلك عند (الراقص والسینائی) آوجین 
کیل (ااء× ۵«٥عع)‏ في الرقصة التى كأما نشأت من فارق المستوى 
ف الر صیف (کا في فلم لنغنْ تحت الط (Chantons sous la pluie)‏ 
للمخرج ستانلي دون (0087( رعاصه†S).‏ ما بين الخطوة ا لحر كية والخطوة 
الراقصة ثمة شىء ساه ألان ماسون («0ءئة «1هاA)‏ "درجة الصفر"» 
وهي آشبه بتردد وتفاوت وإبطاء» بسلسلة من الكبوات التمهيدية (كا في 
لنتبع الأسطو ل )Suivons 1a flotte)‏ ل مارك ساندریش )Mar)‏ 
(1ءSandi).‏ أو على النقيض من ذلك هى أشبه بولادة مفاجئة (كا في 
فيلم الراقص العلوي» له أيضا). وقانا ما غار النقاد اسلوب أستبر 
بأسلوب كيني . وما لا شك فيه أن مركز الجاذبية عند الأول يمر خارج 
جسده النحيل» ويطفو خارجه ويتحدى الخط العمودي ويتايل ويجوب 


[e4۸ Mitr, حول العمودية والرؤية المشكالية عند بوسبى ببركيلى» انظر:‎ )22( 
Histoire du cinéma, Delarge, IV, pp. 185-188, et V, pp. 582-583. 
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خطاً لم يعد سوی خط طيفه وظله وظلاله بحیث ترقص ظلاله معه (ک| 
ف فیلم Swing Time‏ ل جو رج ستیفنس (818۷۵18 0۲88 6)). آما عند 
الثاني فينغرس مركز الجاذبية عمودياً ني جسد كثيف كي يطلق ويستنهض 
ناغل الانکان (الر اتی کا ہے گات جارد کی کات رقاص 
الساعة الحائطية تستنهض حاس وقوة خرج مثل كيلي» فهو يقفز أحيانا 
كالنابض وتشاهّد قفزته بسهولة. أما حركات أستبر» فعلى العكس من 
ذلك» تتعاقب بفعل إرادة ذكية واضحة» دون تسليم الجسد زمام الح ركة"؛ 
وتحدد حركاته "ظلالاً متعاقبة وكاملة". كأننا أمام الطرفين الأقصيين 
للروعة کا عرفھ| هینریش (Heinrich v0n Kleist(تwqS ùyi‏ 
عندما قال "أحدهما ني جسد رجل يفتقر إلى كل وعي والآخر في جسد 
جل ك وا لامتناهياًء وهما كيني وأستير. وني کلتا الحالتينء لا 
تكتفي الكوميديا الموسيقية بإدخالنا إلى حلقة الرقص أو إلى حير الحلى 
وى] المعنى ذاته. ففى العمللة السينائية يدخل الراقص نفسه إلى حلقة 
ال ر كا يدل ال سان إل الغو( قدت ا لكر الرسةة 
علانية مشاهد عديدة هي أحلام أو شبه حلام تشاهّد فيها التحولات (ك| 
في آفلام لنغنٌ تحت المطر وعربة الموسيقى وأميركي في باريس -أإ 6ة 0ا) 
cain ã Paris)‏ یل فذاك لأا برمَتها حلم هائل» ولکنه حلم ضمني» 
ويتضمن هو نفسه الانتقال من الواقع المفترض إلى الحلم. 

غير أن هذا الواقع المفترض مشوب بالتباس كبير. من الممكن أن 
نعرض الأمور بطريقتين. فإما أننا نرى أن الكوميديا الموسيقية تقدم لنا 


Alain Masson, La comédie musicale, Stock, pp. 49-50, )23(‏ 
(وحول ما ساه ألان ماسون "درجة الصفر" و"الدخول إلى حلقة الرقص" انظر 
ص 112 - 114 ,122 ,220). 
(24) کليست (1811-1777) هو کاتب مسرحي ألماني عرف بجرأته الفكرية وبلا 
امتغالیته. کتب مع غوته و اللإبريق اللكسور. الف مجموعة من الملسرحيات بينها 
بینیسیليا وکاثین هیلرون وأمير هومبورغ. واعتبر أدبه انعتاقاً ماجناً (المترجم). 
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أولاً صوراً حسية حركية عادية جد فيها الشخوص أنفسَهم في أوضاع 
يردّون فيها بأعاهم» ولكن أعاهم وحركاعمم الشخصية تتحول تدرييا 
عن طريق الرقص إلى حركة عام ما تتجاوز الوضع الحركي ثم تعود 
إليه... إلخ. وإما على العكس أن نعتبر نقطة الانطلاق وضعاً حسياً حركياً 
في الظاهر: ذلك آنه في العمق وضع بصري وصوتي خالص أضاع امتداده 
الحرکي» وآنه وصف خالص حل حل موضوعه» فکان مرد دیکور. 
مباشر (ولا تدل "درجة الصفر" من بعد على تحول تدريجي» بل على إلخاء 
للروابط الحسية الح ركية العادية). وني هذه الحالة - إن تكلمنا على طريقة 
ماسون -ننتقل من المجال السردي إلى المجال المشهدي» ونصل إلى الحلم 
الضمني؛ وني الحالة الأخرى ننتقل من المشهدي إلى المشهد» كا ننتقل 
من الديكور إلى الرقص» ني حلم ضمني كامل يتناول حتى طريقة المشي. 
تتراكب وجهتا النظر هاتان في الكوميديا الموسيقية. فعند ستانلي دونن» ينم 
الوضع الحسي الحركي عن "رؤى مسطحة" وبطاقات بريدية وكليشهات 
مناظر طبيعية وعن مدن وأطياف بشرية. ويفسح المجال لتلك الأوضاع 
البصرية والصوتية الصرفة حيث يأخذ اللون قيمة أساسية وحيث لم يعد 
الرقص مباشرة كقوة حلمية تمنح العمق والحيوية لتلك المشاهد المسطحة» 
وتترك مكاناً فسيحاً داخل الديكور وخلفه» وتعطى الصورة عالاً وتحيطها 
بجو عا م ما (ك| في فيلمي نزهة بالبيجاما (Pique-nique en pyj41¬8)‏ 
ولنغنٌ تحت المطر اللذين لا يعرضان فقط رقصاً في الشارع بل يعرضان 
حفل الاختتام في البرودواي). "سيوفر الرقص إذن الانتقال ما بين المشهد 
المسطح وانفتاح المكان". وسيكون حركة العام التي ستتطابق» داخل 
الحلم» مع الصورة البصرية والصوتية. 


(25) انظر التحليل الرائع الذي قدمه ألان ماسون عن دوثِن» ص 99 - 103. 
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يعود الفضل إلى مينيلى لأنه اكتشف أن الرقص لا يعطى الصور عالاً 
سيالا فحسب» بل اكتشف أن هناك عوالم يساوي عددها عدد الصور؛ 
كان سارتر يقول "تحاط كل صورة بجو عالم ما". وكان تعدد العوام هو 
الاكتشاف الأول لينيلي وتحديد موقفه الخيالي في السينا. ولکن کیف يتم 
الانتقال من عام إلى آخر؟ وني هذا السؤال يكمن الثاني لينيلي: ل يعد 
الرقص حركة عالم فحسب» بل أصبح انتقالاً من عالم إلى آخرء ودخولاً إلى 
عالم آخر وتحطي)ً واستكشافاً. ولم يعد ذلك يعني أننا ننتقل من عام واقعي 
عامة إلى عوا م حلمية خاصة» لأن العام الواقعي قد يفترض وجود مثل هذه 
الانتقالات التي تبدو عوالم الحلم وکأنہا تمنعنا عنهاء ک| في فیلم -ھع81 
0ه الذي لم نعد نرى الواقع الذي تفصلنا عنه القرية الخالدة والمسوؤرةت 
إلا بلقطة علوية فسيحة. فكل عالم وكل حلم عند مينيلي مغلق على ذاته» 
ومنغلق على كل ما بحتويه» بمن في ذلك النائم الحام. ثمة له مسرنمون 
سجناء ونساء فهدات وحارسات وحوریات. وکل دیکور فیه يبلغ آقصی 
قوته ويصبح وصفاً جردا لعام حل محل وضع9*. اللون حلم» لا لأن الحلم 
ملون» بل لأن الألوان عند مينيلى ها قيمة هاضمة عاليةء تصل إلى درجة 
الافتراس. ينبغي إذن التسلل إلى الحكم والاستسلام للهضم دون أن نفقد 
ذواتنا أو أن نعرْضها للخطف. لم يعد الرقص حركة حلم يرسم عالماء بل 
ا و عام آخر» إلى عام شخص 
آخر. إلى حلم آو ماضي شخص آخر. سیمشل فیلم| یولاندا (٩«ھ1ه۲)‏ 
والقرصان (۵۲۵ام 1۲) أكبر نجاحين وفیه| تسل أستير ثم كيلي إلى ما 
تحلم به فتاة» ولا يتم هذا التسلل دون الخطر المميت”. وني جميع عمال 


YI" :Tristan Renaud, "Minnelli,” Dossiers du cinéma (26)‏ دمج الديكور 


N GE بالاإخرا‎ 

NG N NG as 

تطور الشخصية السينائية بدقة شديدة. 

(27) لقد حلل جاك فييشي هذا "ا لجانب المظلم" في الحلم عند مينيلي: ففي فيلم يولاندا = 
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مينيلي التي لم تنتم إلى الكوميديا ا موسي سيقية» بل إلى الكوميديا العادية أو إلى 
الدراماء كان م بحاجة إلى معادل للرقص والغناء يُدخل الشخصية إلى 
حلم الشخص الآخر. في فيلم موجة الأعماق (0۸۵؟ ل »)14١‏ تتوغل 
الزوجة الشابة في كابوس زوجهاء على أنغام يوهانس برامس (كط8141)» 
وال عش الأخ المجهول فتنتقل على هذا النحو من عالم إلى آخر. 
في فيلم الساعة |kج>دارqة (L horloge)‏ نشاهد سلا کھراقا يڙدي حركة 
عام ما ويكسر كعب حذاء الفتاة وينقلها إلى حلم يقظة ينتاب الجحندي الذي 
هو في إجازة. ومع الفيلم الرائع فرسان القيامة الأربعة -04۷3 ١إQu4)‏ 
de 1 apocalypse)‏ iersا»‏ کان لا بد من العَذو السريع للفرسان ومن 
الذكرى الرهيبة للأب المصعوق» من أجل انتزاع الشاب عاشق ا لجال من 
حلمه الخاص وإدخاله آل كارش ارج الطى: عندئذ سيصور الواقع 
بالضرورة تارة ككابوس عميق الغور يموت فيه البطل لأنه كان سجين 
Mh aE‏ 
الآخر» في فيلم الفرسان الأربعة فقط» بل آيضا في فیلم 4001ع!8)» 
وسيصوّر طوراً ني نهاية سعيدة جد فيها كل فرد نفسه متلاحاً مع نقيضه 
(هذا ما نشاهده في فيلم المرأة ا لمخالية (1eغdلمہ‏ مصسصة؟ )1a‏ حيث يوفق 
الراقص بين العا مين المتصارعين). م تعد العلاقة بين الديكور/ التوصيف 
والحركة/ الرقص» كا عند دونن» علاقة رؤية مسطحة مع انفساح في 
اللكان» بل علاقة عام هاضم مع انتقال بين عوالم معينةء أكان ذلك خيرا 
آم شرآً. لم تقترب الكوميديا الموسيقية من سر الذاكرة والحلم الزمنء إلا 
عند مينيلي وبكثافة» كا اقتربت من نقطة اللاتمييز بين الواقع والمتخيل. 
إنه لتصور فاتن وغريب للحلم؛ فبقدر ما يكون الحلم شخصيا بقدر ما 


حاولت النساء الغاسلات ات المخالب الظاهرة أن يعتقلن الرجل بشراشف الغسيل» 
وني فيلم القرصانة لا ين ينخمس الرجل فقط في حلم الفتاة الشابة» ولكنها تدخل في 
انخطاف روحي عمیق تحت وقع كرة الساحر الزجاجية: 34 .10 Cinématographe,‏ 

(Janvier 1978), pp. 16-18. 
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يحيل دات إلى حلم شخص آخر؛ وكا الحال بالنسبة إلى رواية مدام بوفاري 
(Madame Bovary)‏ الرائعة» یشکل الحلم لدی صاحبه الحقيقي قوة 
ضاربة لا تعرف الرحهمة. 

ربا كان تجديد الأهزولة الساخرة (٠4وء1ءںط)‏ الذي قام به المخرج 
الأمي ر كى جيري ليويس (كİ 1٥W‏ ۲۲ه[) يدين في عوالمه العديدة للكوميديا 
الس وسا ا6 لاخ كا فاق د ر اا فان 
لقد بدأ كل شيء بالنسبة إليها باحتفاء مسرف بالأوضاع الحسية الحركيةه 
إذ كانت الترابطات بكل وضع منها مضخمة ومسرّعة ومتدة إلى ما 
لانمايةء وكانت التقاطعات والتصادمات بين سلاسلها السببية المستقلة 
متعددة وشكلت مجموعة متنامية. وني العصر الثاني للأهزولة سيستمر 
هذا العنصر؛ وانضاف إليه عدد من الإثراءات والتطهيرات (كمدارات 
بوستر كيتون والسلاسل الصاعقة عند هارولد لويد (أyه1‏ 014إ5a)‏ 
والسلاسل المغككة عند لوريل وهاردي). ولكن ما مير هذا العصر الثاني 
هو إدخال عنصر انفعالي وعاطفي شديدين إلى الترسيمة الحسية الحركية: 
وتبلور تارة في صفاء الوجه الذي لا يتأثر والذي يكب على التفكير عند 
بوستر كيتون» وطوراً في طاقة الوجه اللافتة والمتغيرة عند شارلي شابلنء 
حسب قطبي الصورة/ الانفعال؛ ولكن هذا العنصرء في كلتا الحالتينء 
يتغلغل وينتشر في شكل الفعلء سواء فتح "الشكل الصغير" عند شابلنء 
آم ملأ وحوّل "الشكل الكبير" عند كيتون. ونجد هذا العنصر العاطفي 
عند نمثل الميلودراما الإيطالية الأهزولية* فلوريل مزاجي» وكذلك أيضا 


(28) بییروت )۴:۲۲٥9(‏ ا مذ كور في نص دولوز هو شخصية تنتمي أصلاً إلى الكوميديا 
الإيطالية في القرن السادس عشر والتي انتقلت إلى باريس وعرفت الازدهار ني المسارح 
الشعبيةء وصارت شخصية صامتة تؤدي الأدوار الإيمائية. أما "بييرو القمري' ' الذي ورد 
في نصه أيضاًء فهو ميلودراما غنائية مؤلفة موسيقياً من 1 جزءاً کا حددها الموسيقار 
النمساوي الكبير أرنولد شونبرغ وتعرضت للنقد الشديد ولكنها ثرت كثيراً في موسيقى د = 
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لانغدون (١0لع۸.])‏ الذي كان النوم يغلبه كثيراً أثناء النهار ويرى أحلام 
يقظة» وأيضاً شخصية هاربو ماكس (×4× 0م841) في السين| الصامتة 
الذي اشتهر بغرائزه العنيفة وبطمأنينة قيثارته. ولكن العنصر العاطفى» 
عا انارت ى اعات ار ا ا رار 
الحركة» وأغدق على تصادمات وتلاقيات السلاسل السببية بعداً جديداً 
كانت تفتقر إليه في العصر الأول. أما العصر الثالث في الأهزولة الساخرة 
فارتبط بالسين| الناطقة» ولكن النطق هنا لم يكن سوى حامل أو شرط 
للصورة الجديدة: ذلك أن الصورة الذهنية رفعت الحبكة الحسية ا لحر كية 
إلى ذروتها وضبطت التعر جات واللقاءات والتصادمات وفق سلسلة من 
العلاقات المنطقية العبثية أو الاستفزازية أو التى لا تدحَض. وهذه الصورة 
الذهنية هي الاستدلالية كا تظهر في انات البليغة في أفلام شابلن 
الناطقة» وهي أيضا الصورة البرهانية التي تشوب اللغو العديم المعنى عند 
غروشو مارکس Groucho Marx)‏ ) او عند فیلدز .)۴1۵1d5(‏ مھ) کان هذا 
التحليل مقتضباًء فإنه ينبئ ببزوغ مرحلة رابعة أو عنصر رابع: أي انقطاع 
العلاقات الحسية الحركية وإنشاء أوضاع بصرية وصوتية بحتة» تدخل 
إلى حلقة تدور على ذاتهاء بدل أن تستغرق في فعل من الأفعال» ثم تطلق 
حلقة أخرى. وهذا ما ظهر للعيان مع جيري ليويس. فالديكور له قيمة 
بذاته» إنه توصیف خالص حل حل موضوعه» شأنه شأن منزل الفتيات 
الشهير الذي يشاهَد مقطعاً تلو مقطع في فيلم 37 ”5٥14ء‏ في حين أن 
الفعل يفسح في المجال للباليه الكبرى التي تظهر فيها امرأة وبيلة ورجل 
يصبح راقصا. بهذا ا معنى نرى أن الأهزولة الساخرة لجيري ليويس تقتبس 
من الكوميديا الموسيقية. لا بل تبدو عحاولتها أشبه بكبوات رقص وب 


= القرن العشرين. ولجن شونبرغ هذه المعزوفة عام 1912 (المترجم). 
(29) |نظر : .Robert Benayoun, Bonjour monsieur Lewis, Losfe1d‏ 
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"درجة الصفر" الممتدة والمتجددة والمتنوعة بشتى الطرق الممكنةء إلى أن 
تنشاً الرقصة الكاملة الأوصاف (ک| في فیلم الفطیرة (yائھ۴‏ ۴إ٣)).‏ 


تقوم الديكورات بتكثيف الأشكال والألوان والأصوات. وتبدو 
شخصية جيري ليويس الانتكاسية والأكثر من الطفولية هي أشبه 
بشخصية يطنٌ في رأسها وني روحها كل شیء؛ ولكن آدنى الحركات 
التی تبدیہا أو التى تكظمهاء والأصوات المتلعثمة التى تصدرها تجلجل 
ورك لأا غظلق حركة عام ما يتوجه تسر الكارة (تدمير الديكور 
عند أستاذ الموسيقى في فيلم الفطيرة) أو تنتقل من فضاء إلى آخر في لوان 
تسحق وأشكال تنمسح وأصوات تتبدل (ك) في فيلم الأستاذ الغريب 
الأطوار (إoییء۴هإ۴‏ راا eط١)).‏ واستعاد ليريس صورة كلاسيكية 
في السينما الآميركية» وهي صورة "الحائر" وا منحوس التي يمكن تعريفها 
كالآتي: إنه الشخص الذي "يفرط في المشاريع". ولكن في البعد الأهزوليء 
تصبح كلمة "إفراط" حركة عالم ما» وستنقذ هذا الشخص وتجعله من 
الرابحين. إن التشنجات وشتى التيارات والموجات المتعاقبة تلم بجسده 
کانہا رمية زهر (ک| في فيلم .)H011ywoo0d or Bust‏ انتھی عصر الاداۃ 
أو الآلةء كا ظهرتا في المراحل السابقةء لا سيا ني آلات بوستر كيتون التى 
ااا و ا او لو ق وا ا 
عن بعد العصر الذي بجحل العلامات البصرية والصوتية حل العلامات 
الحسية الحركية. لر تعد الآلة هي التي تتعطل ون على غرار آلة الإطعام 
في فيلم الأزمنة الحديثةء إا العقلانية الباردة للشيء التقني المستقل الذي 
يتأثر بالوضع ويعيث فساداً بالديكور: ليس فقط المنزل الإلكتروني وآلات 
جز العشب کا في فیلم إنه ا لمال فقط (إعمN0‏ را« 1) بل عربات الجر 
الصغبرة التي تدمر خزن المشتريات كا في فیلم The discorderly or-‏ 
yااde‏ والشفاط الذي يبتلع كل ماني المخزن من بضائع وملابس وزبائن 
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و سجف جدارية کا في فيل 0© .Who’s Minding the Stere‏ ل تعد 
الأهزولة الساخرة تنجم عن إنتاج الطاقة من قبل الشخصية السينمائية 
فش وقزداد متلا كان اث ن لاض ولكها ها من الشصة 
التي تضع نفسها (لاإرادياً) فوق وشيعة طاقيّة تدفع بها وتشكل حركة عالم 
ما تحديداً وتؤلف طريقة جديدة في الرقص والتنغيم: "لقد حلت الحركة 
التموْجِيّة الضعيفة المدى عل الميكانيك العالي الحمولة ومحل الحركات 
المتعاظمة"*. هنا نستطيع القول للمرة الأولى إن برغسون صار متجاوزاً: 
ذلك أن العنصر المزلي لم يعد آلية تلصق بالكائن الجي» بل بحركة عالم ما 
تجرف هذا الكائن وتبتلعه. إن استخدام جيري ليويس للتقنيات الحديثة 
المنطورة جد (لا سا الدارة الإلكترونية التى ابتكرها) لا أهمية له إلا لأنه 
يتهاشى مع شكل ومضمون الصورة الأهزولية الجديدة هذه. ثمة أوضاع 
بصرية وصوتية صرفة لم تعد تتد إلى الأفعال» بل تحيل إلى موجة. وهذه 
الموجة - وهي حركة عالم ما تدور حوها الشخصية السينمائية كنا حول 
مدار- وهي التي خلقت آجمل موضوعات جيري ليويس» في ذلك الجو 
ا لحلمي الشديد ا لخصوصية أو ني تلك الحالة من حالات الحلم الضمني :> 
"التكاثر' الذي تنشره الشخصية الأهزولية ف شخصیات آخری (الأعيام 
الستة في فيلم مجوهرات ((Family Jewels) ule‏ اوا تورط فيها 


(30) الأفلام الثلاثة المذكورة هي لفرانك تاشلین («11 ۲۵51 )«۴۲۵). ولکن التعاون بین 
الرجلين يجعل التفريق صعباًء وتبقى الاستقلالية الفعّالة هي صفة ثابتة في أفلام ليويس. 

يع جıرار (Gêrard Recase ns) jly)‏ ف کتابه ùÎ (Jerry Lewis, Seghers)‏ یری 
أا اا ال ع ها اا "شخصية الشيء "» ويميُزها عن أدوات 
وآلات الأهزولة الساخرة الآنفة الذكر: وهذا التمييز يدعي العنصر الإلكتروني» کےا 
يستدعي نمطاً جدیداً من الحركات والاإشارات. 
(31) حلّل جہرار روبینوفیتش ۸٥110۷1۲ ٥۲۸(‏ 664۲۵) تحول الإإشارات والحرکات 
والرياضات الجديدة وألوان الرقص والتمارين الرياضية هذه التي تتماشى مع العصر 
الإلکتروني: (111× .م ,1980 اانا[ 27 )[e M0,‏ وتوجد لدی جيري لیویس 
طائفة كبيرة من الجركات التي تسبق الرقصات الحديثة مثل رقصة البريك (kهءإ8)‏ 
والسمورف (821۲8). 
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شخصيات آخرى متلاشية (الثلاثة في فيلم ثلاثة فوق كنبة ۾ 01 (Three‏ 
(ءسه۳؛ وكأشكال "التوالد الذاتي" للوجوه أو الأجسام أو المجموعات» 
وكأشكال "التحام" الشخصيات التي تلتقي ببعضها وتنصهر وتنفصل 
(ك| في فيلم الشدjق^* .((The Big Marth)‏ 


هذا العصر الحديد من الأهزولة الساخرة» ابتكرها جاك تاتي بدوره» 
دون أن يكون تشابه بين ا مخرجَين بل نقاط تلاق عديدة. مع تاتي أصبح 
لوح الزجاج والواجهة الزجاجية الوضع البصري بامتياز. وكان بو 
الانتظار في فیلم وقت اللعب ۲1٣۴(‏ رها۴) وحديقة المعرض في فیلم 
تجارة غبر مشروعة (وكلاهما بأهمية حديقة الملاهى عند فيلينى) بمنزلة 
دیکورات/ توصيفات وعلاقات بصرية وصوتية تشگل لمادة اة 
للأهزولة الساخرة. ويدخل الصوت» كا سنرى» في علاقات إبداعية 
عميقة مع العنصر البصري» لأا كليه| قد كما عن الاندماج في ترسيمات 
حسية حركية بسيطة. يكفي أن يظهر السيد هولوء ويمشي تلك المشية 
التي تخلتق كل خطوة فيها راقصاً تسترده وتطلقه من جديد حتى تخترق 
الفندق الصغير على الشاطئ موجة كونية تهب هبوب الريح والعاصفة 
کا في فیلم السید هولو في إجازة (٤ە‏ 1ں Vacances de M..‏ Les)؛‏ كذلك 
نری ان المنزل الإإلكتروني في فيلم عمي (عاعره (A1‏ یتهاوی بحر کة 


)٤»ط1ءء حول الحو الحلمي عند ليويس» انظر الدراستين اللتين نشرتا في:‎ )32( 
(André (qis du cinéma, no. 132 (Juin 1962) et no. 197 (Février 1968)) 
آندریه لابارت وجان لويس کومول (¡011 °0 ء¡۸-10uھه[). ویتکلم هذا‎ Labarthe( 
الأخيبر عن "أينمكانية الموجات التي تنتشر".‎ 
Jean-Louis Schefer, "La vitrine,” et Serge Daney, "Eloge de انظر:‎ )33( 
Tati,” Cahiers du cinéma, no. 303 (Septembre 1979), 
منذ فيلم السيد هولو في إجازة. أظهر بازان كيف كانت الأوضاع تنفتح على‎ 
(Qu est-ce que le cinéma? "M. Hulot et le Temps,” Ed. :رظنl‎ «jaj صورة/‎ 
du Cerf). 
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لاشخصية ومضمرة؛ ونرى أيضاً أن المطعم في فيلم وقت اللعب يتفكك 
بقوة تلخي توصيفاً لتخلق توصيفاً آخر. والسيد هولو مستعد دائ لأن 
ينجرف ا العام الذي هو خلقهاء أو بالأحرى بالحركات التي 
تنتظره لتولّدَ هي ذاتها. وتكمن عبقرية تاتي كلها في تموّج خافت» ولكنه 
يزرع في كل مكان أشخاصاً مثل هولو» ويشكل ويفكك المجموعات» 
ويوحد آو فرق الشخوص» كأننا ني عرض باليه معاصرة على غرار حفلة 
الباليه التي أقيمت فوق البلاط الصغير للحديقة في فيلم عمَّي» أو على 
غرار مشهد انعدام الجاذبية الذي أصاب عددا من العمال الفنيين في فيلم 
تجارة غير مشروعة. وعرض الأسهم النارية في فيلم السيد هولو في إجازة» 
هو أشبه ب) قاله سيرج داني ( )Serge Dany‏ عن فیلم استعراض-ھ۴) 
(۵۵۵ء» وتتهاشى أضواؤه مع الألوان التي تشاهد ني منظر إلكتروني. 


كان تاتي يفرز حالته الحلمية الخاصة ويكبح كل حركة تنتمي إلى 
الكوميديا الموسيقية التي يمكن أن تصدر عنهاء لصلحة أشكال صوتية 
وبصرية قادرة على خلق فن بصري جديد وفن صوتي جديد. إن المخرج 
الفرنسي جاك ديمي cues Demy(‏ هJ)‏ هو الذي عاد الصلة» ليس مع 
الكوميديا الموسيقية» بل مع الأوبرا المغناة ومع الأوبرا الشعبية» كا قال. 
لقد أعاد الصلة ربا بالجانب الأكثر ابتكاراً عند رينيه كلر» عندما كان 
الوضع يتحول إلى ديكور صرف له قيمة بذاته» في حين أن الفعل فسح في 
ا لمجال لباليه شعبية مغناة تتلاحق فيها المجموعات والشخصيات وتتقاطع 
وتلعب لعبة التمرير والإدريس. ونشهد عند ديمي أوضاعا بصرية 
وصوتية تجسدها الديكورات/ التوصيفات الملونة التي ۾ يعد ها آي 
امتداد في الأفعال» وإنا تمتد في أناشيد تخلق "تفكيكاً و"فجوة" في الفعل. 
وعنده نجد المستويين: فمن جهة نجد الأوضاع الحسية الحركية التي 
تحددها المدينة وشعبها وطبقاتهاء وتحددها علاقات الشخوص وأفعاهم 
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وأهواؤهم. ولكننامن جهة آخرى» وبشكل أعمق نجد أن المدينة تختلط مع 
ما خلق دیکوراً فیهاء کا ا لجال في مَعبر بومیري )Pommeraye)؛‏ ويصبح 
فعل الغناء حركة من حركات المدينة وطبقاتماء حيث يتقاطع الشخوص 
دون أن يعرفوا بعضهم بعضاء بل على العكس من ذلك يوجدون معا 
ویتعارضون ويتوحدون ويتازجون وینفصلون في وضع بصري وصوتي 
یر ا ا ا ی 
کا ا لجال لدى ليويس وتاتي» نرى أن الديكور هو الذي يحل محل الوضع» 
والتحركات التي لا طائل فيها هي التي تأخذ مكان الفعل. 


(34) بعد صدور فيلم لولا (01[) (الذي صمّمه ديمي ككوميديا مغتاة)» أشار كلود 
اولييه إلى تقاطعات الشخوص هذه» وإلى "تفاوتات" الفعل هذه: Souvenir écran,‏ 
2 .م. كذلك في فیلم غرفة في المدینة »)Une chambre en v¡]1e(‏ شار جاك فييشي إل 
المشاهد التي تتقاطع مع الشخوص في شقة الضابطة برتبة عقيدء كا في "حلقة مسحورة": 
تتجاوز السرد؛ ويصرٌ a‏ رينييبري على الاستقلالية المشهدية للديكور وعلى "زج 
الفعل" في الموسيقى (انظر : )1982 .(Cinématographe, ¬0. 82 (Octobre‏ 
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النصل اراب 
بلورات الزمن 


لا تقدم السينما صوراً فقط» بل تحيطها بعال . لذا فقد بحثت منذ 
وقت مبكر جداً عن حلقات متنامية تجمع صورة حالية إلى صور/ ذكرى 
وصور/ حلم وصور/ عالم. ليس هذا التوسع هو الذي وضعه غودار 
موضع تساؤل في فيلمه فلينج من يستطيع النجاة» عندما تصدى لرؤية 
المحتضرین (") آمت» لأن حاتي لم تستعرَض آمام عينیٌ')؟ آم يكن من 
الضروري اتباع الاتجاه المعاكس؟ آي أن الضروري هو تقليص الصورة 
بدلاً من توسيعها؟ أو البحث عن أصغر حلقة تكون كحد داخلي لجميع 
الحدود الأخرى» وتربط الصورة الحالية بصنو مباشر ومتناظر ومتتابع» 
أو حتی بصنو متزامن. ع ن ا ا ی و 
القاعدة الضيقة وهذا الحد الأقص»› وليس العكس. ظهرت مثل هذه 
النزعة في الروابط التي تشكلها اللقطة الاسترجاعية: فعند مانكييفيكزء 
هناك حلقة تتكون بين الشخصية السينمائية التي تروي "بصيغة الماضي" 
وبینھا ھی ذاتہا باعتبارها اكتشفت مادة ستتمكن من روايتها؛ وعند 
مارسیل کار ن تیم کل الاس ری أن اقات اكرات 
جيعها التي تعيدنا كل مرة إلى غرفة الفندق تستند إلى حلقة صغيرة» آي 
إل الذكرى الد الد للجريمة الى ارتكبت مرا ن هذه الخرفة 
ال اف ا دعا إن البق الأهى فا الاحي عا إن الو اة 
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هذه صورة افتراضية وتكون ها كصنو أو كانعكاس. وبعبارات برغسونية 
نقول إن الشيء الواقعي ينعكس في صورة مرآتية مثلا ينعكس في الشيء 
الافتراضي الذي - من جهته وفي الوقت ذاته - يغلف الواقع أو يعكسه: 
فبينه| "اندماج" كامل. ثمة تشكّل لصورة ذات وجهين» صورة متحققة 
وافتراضية. كأن هناك صورة مرآتية وفوتوغرافية وبطاقة بريدية تنبعث 
فيها الحياة وتنال شيعا من الاستقلالية وبدأت تتحقق» وقد تعود هذه 
الصورة المتحققة إلى المرآةء وتأخذ مكانا في البطاقة البريدية أو الصورة 
الفوتوغرافية» تبعاً لحركة مزدوجة من التحرر والأسر. 

نتعرف هنا إلى نوع من "التوصيف" الخاص جدآ؛ فبدل أن يستند 
هذا التوصيف إلى أمر يفترض فيه أن يكون متمايزاً» ولا يكف عن 
هضمه وخلق آمره الخاص» حسب ما افترضه آلان روب غریيه» قد 
تتطور حلقات متنامية تتوازی مع طبقات للواقع متجذرة ومستويات 
متعاظمة للذاكرة أو الفكر. غير أن الدائرة المتراصة للصورة المتحققة 
لقد رآيناء على أرحب المستويات» كيف أن الإدراك والذكرى» والواقعي 
والمتخيل» والمادي والذهني» أو بالأحرى كيف أن صورها تتتابع بلا 
توقف» يعدو بعضها في إثر الآخر ويحيل بعضها إلى الآخر حول نقطة من 
اللاتقييز. ولكن نقطة اللاتمييز هذه تشكلها الحلقة الأصغرء أي اندماج 


Bergson, MM, p. 274 (145); ES, p. 917 (136), ()1(‏ 
رأينا في الفصل السابق كيف أن ترسيمة برغسون للحلقات كانت تعرض مظهراً 
شاذاً عندما تعتبر الحلقة الحلقة "الأضيق" الأقرب إلى الإدراك المباشر 250 .ص 1M,‏ 
(114). 
(2) إن جان ريكاردو (٠٥إه4ءن۸‏ ١ه٥[)‏ هو الذي طور نظرية التوصيفات في اتجاهي 
"الأسر" و"التحرر": فتارة تتجمد الشخصيات والآحداث المفترض أا واقعية» تتجمد 
في "تصور ما" وظورا بحدث العکس. اiنظر‏ كتlبٽ: Jean Ricardou, Le ۸101ve“‏ 
roman, Seuil, pp. 112-121,‏ 
وهذه الإجراءات شائعة في أفلام لان روب غرييه. 
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الصورة المتحققة بالصورة الافتراضيةء واندماج الصورة ذات الوجهين 
بالصورة المتحققة والافتراضية في آن. كنا قد سمينا العلامة البصرية 
(والعلامة الصوتية) الصورة المتحققة المفصولة عن امتدادها الحركي 
لقد کانت تشکل حلقات کبیرة وتتصل بکل ما یمکن أن يبدو كصور/ 
ذکری وصور/ حلم وصور/ عالم. ولكن ها قد وجدت العلامة البصرية 
عنصرها التكويني الحقيقي عندما تتبلور الصورة البصرية المتحققة مع 
صورتها الخاصة الافتراضية» على الحلقة الداخلية الصغرة. إا صورة/ 

رة تعطينا عمل - أو بالأحرى "قلب" - العلامات البصرية وتركيبها. 
وهذه لم تعد سوى شظايا الصورة/ البلورة. 


للصورة/ البلورة» أو للتوصيف البلوري وجهان لا يختلطان 
يبعضه]. ذلك أن الالتباس الحاصل بين الواقعي والمتخيل هو خطاً 
فعلاًء ولا يؤثر في إدراكه|: لأن الالتباس يتم فقط في ارام الاسان: 
ماعل الإذراك فشكل وها مرضوعية و ايلي ارين الرجيت 
ويجعله ضبابياًء فيأخذ كل وجه دور الوجه الآخر في علاقة لا بد من 
وها اا اران تناوی مسق أو اعا ق الأرنداد روفاد ا 
یوجد عنصر افتراضي إلا ویت ا إل الحر اا ويي 
هذا الأخبر افتراضياً في ظل العلا ها اعيا فنا ووجة قابادن لن 
یعکسا. إا "صورتان متبادلتان" ک) قال غاستون باشلار 01ایه6) 
(che0هB.‏ وفيه)| تتم عملية التبادل“. ولا يتم إذن عدم التمييز بين 


(3) انظر ما قاله هيلمسليف عن "المضمون" و'التعبير" : يستحيل التأكيد أن من 
المشروعية بمكان أن نسمي إحدى هذه القمم تعبيراً والأخرى مضموناًء وليس العكس؛ 
لا يتحددان إلا كمتكافلين معاء ولا يستطيع لا هذا ولا ذاك أن يحمل هذه الصفة وحده. 
ا هی عل د انآ ووا ا عن طرق الارن او 


Prolégomênes û une النسبية» كموظفين لوظيفة واحدة يتعارضان فيه|"» انظر:‎ 
théorie du langage, Ed. de Minuit, p. 85. 


Gaston Bachelard, La terre et les rêverie de la volonté, :ةرولېll‎ J> (4) 
Corti, p. 290. 
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الواقعي والمتخيّل» وبين المتحقق والافتراضي» وبين الحاضر والغائب» لا 
يتم إطلاقاً ني الرأس أو في الذهن» بل هو الطابع الموضوعي لبعض الصور 
الموجودة والمزدوجة بطبيعتها. ثمة نوعان من المشاكل يطرحان» إحداههما 
مشكلة بنية» والأخرى مشكلة تكوين. في البدايةء ما هما هذان المفهومان 
- مفهوما المتحقق والافتراضى - اللذان يحددان بنية بلورية (بمعنى جمالي 
عام أكثر منه بمعنى علمي)؟ ولاحقاًء ما هي العملية التوليدية التي تظهر 
ادال 


الحالة المعروفة أكثر من غبرها هى المرآة. فالمرايا المنحرفة» والمرايا 
ال وا واا م ال ق ا ل ع ا 
کا نری ذلك في جیع آفلام ماکس اوفولس (sاسطم0‏ ×14) وجوزیف 
لوزي .)L0sey(‏ لا سا في فیلمیه 8۷a‏ والخاد م .(The Servant)‏ 
وهذه الحلقة نفسها هي نوع من التبادل: فالصورة المرآتية افتراضية بالنسبة 
إلى الشخصية الراهنة التي تعكسها المرآةء ولكنها راهنة في المرآة التي | 
تعد تترك للشخصية إلا افتراضاً فقط وتدفعه خارج جال اللقطة. فالتبادل 
يكون ذا فعالية قوية كلا أحالت الحلقة إلى مضلع متعدد الزوايا يزداد 
عدد آضلاعه: فمثلا نشاهد وجھا ینعکس على سطیحات خاتم» ونشاهد 
شخصية ما في عدد لامُتناوِ من المناظير. وعندما تتكاثر الصور الافتراضية 
على هذا النحوء فإن مجموعها يستوعب راهنية الشخصية كلّهاء وني الوقت 
ذاته لا تعود الشخصية إلا افتراضاً بين افتراضات آخرى. واستبصر هذا 
الوضع في فيلم المواطن كين )٣|):2١۸ K«٥(‏ لأورسون ويلز» عندما مر 
کین بین مرآنین متقابلتین» ولکنه ظهر بوضوح بير أيضاً ني قصر المرايا 
الذي عرضه فيلم سيدة شنغهاي (141ع1 51a‏ ءل مصهل 4)» وفيه 
تبلغ حالة اللاتمييز ذروتها: فالصورة/ البلورية التامة» حيث تلتقط المرايا 


Michel Cimet, Le /ivre: حول "حركة الكاميرا إلى ”360 مع مرايا عديدة نظ‎ )5( 
de Losey, Stock, pp. 261 - 262, 274. 
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العديدة راهنية شخصيتين لا تستطيعان استعادتما إلا بتحطيمها كلهاء 
تجدان نفسيه] جنباً إلى جنب وتقتل إحداهما الأخرى. 


تشكل الصور الراهنة وصورتما الافتراضية إذن أصغرَ حلقة داخلية» 
وتكاد تشكل طرفاً أو نقطة» ولكنها نقطة مادية» لا تخلو من عناصر متمايزة 
(على غرار الدَرّة عند الفيلسوف الإغريقي إبيقور) . إنالراهن والافتراضي 
اللذين لا يكفان عن التبادلء هما متمايزان ولکن يتعذر تبیانہ|. فعندما 
تغدو الصورة الافتراضية راهنة» تكون مرئية ورائقة» كأنها جزء من صميم 
المرآة آو من تماسك البلورة النقية. ولكن الصورة الراهنة تصبح افتراضية 
لمصلحتهاء وترد إلى مكان آخر» وتكون غبر مرئية وكامدة ومعتمة» كأا 
بلورة استخرجت للتو من الأرض. إن الثنائي المتمثل بالراهن والافتراضي 
يتحول إذن على نحو مباشر إلى كامد - رائق» يعيّر عن التبادل بينه|. 
ولكن يكفي فقط أن تتغير الشروط (وخاصة الشروط المتعلقة بالحرارة 
والطقس) حتى يكفهرٌ الوجه الرائق ويكتسب الوجه الكامد نقاءه أو 
سعد فطق الشادل سن جحد اة فعا ايز ين الوخهن ولك 
تبيانه) لا يتحقق ما دامت الشروط غير محددة بوضوح. ويبدو آن هذا 
الوضع يدنينا من العلم. وليس من قبيل المصادفة أن نجد ذلك مطوراً 
لدی (المخرج البولوني) کریستوف زانوسي (siیu ٤ Z4‏ oاووا)‏ ہناءٌ 
على إهام حلمي. ولکن زانوسي اهتم ب "ساطة" العلم» وعلاقته بالجحياة» 
وأساسا بإسقاطه على حياة العلماء أنفسهم9. يظهر لنا فيلم بنية الكريستال 
عالمين يتألق أحدهما ويحظى بكامل نور العلم الرسمي وبالعلم البحت 
بين يتقوقع العام الاخر على نفسه ويعيش حياة كامدة ویارس اعا 


<. 


3 


2 


(6) لاحظ سيرج داني أن السلطة العلميةء في سين أوروبا الشرقيةء قد توسعت كثير 
لأا السلطة الوحيدة ربا التي تظهر للعيان وقخضع للنقد (لأن السلطة السياسية لا 
من): من هنا نشا التعايش بين المعيش اليومي والخطاب العلمي "المغلق". انظر: 
99 .م Cahiers du cinema-Gallimard,‏ (حول زانوسى ومَکافیجیف). 
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غامضة. ولكن من جهة أخرىء ليس الوجه المظلم الذي يصبح مضيئاً 
حتى لو اقترب من هالة الإيمان» كما لو كان "إشراقاً أوغسطينياً""» في حين 
أن مثلي العلم البحت يصيرون كامدين تماماً ويتطلعون إلى مشاريع تريد 
إبراز القوة» ولو بشكل غير معلن (ك| في فيلمي تويه (ع f!‏ ا0إ4٤)‏ 
والآمر ۳6۲۵٤15‏ 1۳ا))؟ لقد كان زانوسى أحد أولئك السينائيين» بعد 
دراير» من عرفوا كيف يغنون الحوار بمضمون ديني و ماورائي او علمي» 
وحافظوا عليه كمحدد من محددات الحياة اليومية والأكثر ثباتا. وينجم 
هذا النجاح تحديداً من مبدأ عدم التمييز. ترى» ماهو الجانب المضيء؟ هل 
هي الترسيمة العلمية الواضحة لمقطع من مقاطع الدماغ» آم هل هي العلبة 
القحفية المظلمة لراهب يقيم الصلاةء كا نرى ذلك في فيلم إشراق -»ا!!) 
(4101اص؟ ما بين الو جهين المتمايزين سيخيّم الشك باستمرار ويمنعنامن 
معرفة الوجه الرائق والوجه المظلم» نظرا للظروف المحيطة. في فيلم الثابتة 
constan†e(‏ 4ا) يظل الخص )ن "في صراعه| المحتدم متسمرين وملطخين 
بالأوحال» فيا تطلع الشمس عليها". ذلك أن الظروف تحيل إلى البيئة 
وأحوال الطقس التي نصادفها باستمرار لدى زانوسي. لم يعد الكريستال 
مختزل بالوضع الخارجي للمرآتين المتقابلتين» وإنها على الاستعداد الداخلي 
لرشيم يتفاعل مع البيئة. ما هو الرشيم القادر على إخصاب البيئة وهي 
ذلك المدى المقفر والمكسو بالثلوج الذي ينبسط في آفلام زانوسي؟ رغم 
جهد البشرء هل ستبقى البيئة دون شكل معين» في حين أن البلورة تفرغ 
من داخلهاء ويتحول الرشيم إلى رشيم للموت أو للمرض القاتل أو 


(7) القديس أوغسطينوس (354-430) أحد آباء الكنيسة من أعظم لاهوتييها. كتب 
باللاتينية كتباً فلسفية ولاهوتبة» منها الاعترافات ومدينة الله. وكان أسقف مدينة هُيبونا 
Peter Cowie, "La chute d’ un corps," Cinématographe, no. 87 (Mars (8)‏ 

1983), Pp. 6, 


وتحتوي هذه المقالة على تحليل متاز لمجمل أعال زانوسي. 
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للانتحار» کا في فيلم اللولب (1۵1۴م5)؟ يستمر التبادل وعدم التمييز 
بين الوجهين في ثلاثة أشكال داخل الحلقة الكريستالية: الشكل الراهن 
والافتراضى (أو المرآتان المتقابلتان)ء والشكل الرائق والكامد» وشكل 
الرشيم والية: لقد حاول زاتوسى أن باخل السيتا كلها تت هذه 
الوجوه المختلفة لمبدأً اللايقين. 


بامتياز. ولكن ذلك كان وضع الممثل بذاته: البلورة هي خشبة مسرح أو 
العام: فيحول الصورة الافتراضية للدور إلى صورة تحققية» فيصبح مرئيا 
ومضيئاً. الممثل "غول" أو الغيلان بالأحرى هي مثلون منذ ولادتهم» هو 
توأم أو إنسان/ جذع» لأن الغيلان تجد دورا ها في الإفراط أو التفريط 
الذي ينتاها. ولكن كلا أصبحت الصورة الافتراضية حققة ورائقةء كلا 
توغلت صورة الممثل المحققة في الظلمة وأصبحت كامدة: سيكون ثمة 
مشروع خاص للممثل» مشروع انتقام قاتم» مشروع ارتكاب جريمة أو 
إحقاق حق شابه الغخموض. وهذا النشاط الخفى سيبرز ويشاهد بدوره» 
كلا سقط الدور المبتور في العتمة. نعرف الموضوع المهيمن على أعمال تود 
بروينغ )1٥4 Browin8(‏ في فترة السين| الصامتة. ففي فيلم المجهول 
)[inconnu(‏ ینخرط رجل/ جذع مزیف في دوره ویرضی بان تقطع 
ذراعاه فعلاًء حباً بتلك التي لم تكن تتحمل أيدي الرجال» ولكنه بجاول 
أن يسترد ذراعيه عبر تدبير جريمة قتل لمنافس سليم الذراعين. وني فيلم 
نادي الثلاثة (sزەع†‏ وەل اسا eا)»‏ ولا یقوی إیکو (٥1ء۴c)‏ المحقق 
(الذي يتكلم من بطنه) على التكلم إلا عبر دميته المتحركة» ولكنه ينخرط 
في مشروع إجرامي متنكرا بزيّ امرأة عجوز» حتى لو اعترف بجريمته عبر 
لسان المتهم بارتكابها ظلم. أما المسوخ في فيلم نزوات (ءء٣مة)‏ فليسوا 
مسوخاً إلا لأم أرغموا على أداء دورهم الظاهرء ولكنهم بانتقام قاتم 
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يجدون أنفسهم يكتسبون صفاء غريباً يوقف دورهم تحت وقع البروق0. 
ومع فیلم انئغراٽ «(Le corbeau)‏ یصاب "الممثل" بالشلل أثناء إحدى 
التظاهرات» عندما وظف دوره الأسقفى لغاية إجرامية: كا لو أن 
التنكر الإجرامي توقف فجأة. بعامة ثمة بطء غير طبيعي وخانق يخترق 
شخصيات بروينغ ويتم عبر الكريستال. ما يظهر عنده ليس على الإطلاق 
کا ای والح ار لسرت کا ری ات ا رین اع 
SS‏ 
إنشائها حلقتها الخاصة ما. تصبح الصورة الافتراضية لدور الجمهور 
متحققة عندما ترتبط هذه e‏ فردية تصبر متحققة بدورها 
وتحل محل الصور الأولى. فلا نعود نميّر بين الدور وبين الجريمة. ربا 
وجب حدوث تفاهم استثنائي بين الممثل والمخرج: آي بين بروينع ولون 
شاني (رعصةا٣‏ «0ا). هذه الحلقة البلورية للممثل»ء بوجهه الشفاف 
ووجهه الكامد» تتمثل بالتنكر. وإذا ما توصل بروينع» على هذا النحو 
اا قر و ن غ او اچ 
عنه: وما جريمة قتل )M٥۷۲٤۲١(‏ هيتشكوك وانتقام بمثل Veg e41٤‏ 4ا) 
dun acteur)‏ للمخرج (الياباني( کان إıشاكاو| (Kan Ichakawa)‏ 
بخلفية لقطاته السوداء البديعة. 


في لائحة تضم هذا ال لخليط» لا بد لنا من أن نضيف عنصر "السفينة". 
وهي أيضاً عبارة عن حلبة أو حلقة. وكا في لوحات الرسام الإنجليزي 


(9) انظر تحليل بروینغ الذي ةم ڊ4 Jean-Marie Sabatier, Les classiques du‏ 
cinéma fantastique, Balland, pp. 83-85‏ "تستند کل أعال بروینغ على جدلية: 
الملشهد/ الواقع. (. ..) لا تنجم هذه القدرة عند الممثل على أن يتحول من رجل حقيقي 
إلى رجل متخيل في الحلم» مع تنامي هذه القدرة» لا تنجم فعلا عن فكرة الازدواج التي 
نجدها لد الرومانسيين اه او ف أسطورة جیکیل هاید (Jekyll Hyde)‏ . فبدل أن 
نتكلم عن الصنو يجب التكلم عن الانعكاس» أي الانعكاس الذي لا وجود له إلا ني نظر 
الآخرين» في حين أن الوجه تحت القناع يبقى في العتمة". 
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جوزیف تورنر ^ (81٣إ10‏ ٣مءءه[)‏ يبدو أن الانغلاق إلى نصفين ليس 
أمراً عَرَّضياًء بل قدرة كافية في السفينة. وثبّت هيرمان ميلفيل )1٥۲-‏ 
Mel v11e(‏ «هدص» ني أعباله الروائية» هذه الفكرة الراسخة. كرشيم 
حصب البحر» فتقّض السفينة من وجهيها البلوريين: وجه رائق يتمثل 
بالقسم العلوي من السفينة حيث يجب آن يكون كل شيء فيه مرئياً حسب 
اللأصول» ووجه كامد يتمثل بالقسم السفلي منها الغائص في الماء» وهو 
الوجه السود لأنباريى الوقود. ولكن يبدو أن الوجه الرائق جحقق شيعا 
اه بارخ أو اليل الدرامى رذ غل ركاب السقية أشي 
في حين أن الجانب الافتراضى يدخل في الوجه الكامد» ويتحقق بدوره 
في تصفية الحسابات بين بحارة تشغيل الآلات» وفي الخبث الشيطاف 
لرئيس طاقم العمال» وني رس السلطة لدى القبطان» وفي الانتقام المبطن 
لدى الزنوج المحمردين". تلك هي حلقة الصورتين الافتراضيتين اللتين 
مستا راهنتين» الواحدة بالنسبة إلى الأخرى ولم تكفا عن التفاعل. ليس 
فیلم موبي ديك 21cK(‏ yطاطەM)‏ ل جون هَستن ۴1ust0۸(‏ ۸طە[) هو 
الذي قدم الرواية السينمائية للسفينةء بل بالأحرى فيلم سيدة شنغهاي ل 
أورسون ويليز الذي نجد عنده فعلاً معظم شكال الصورة/ الكريستال: 
فاليخت الذي يحمل اسم "سيرسيه" يقدم وجها مرئياً للسفينةء وجهاً رائقاً 
يفتن به البطل الساذج للحظة.ء في حين أن الوجه الآخر/ الوجه الكامدى 
المشهد الكبير المظلم لحوض السمك المليء بالمسوخ» يتصاعد بصمت 
وینمو» کل تلاشی الوجه الأول واضطرب. وبطريقة أخری» نرى أن 


(0 د اة فان الكلس لاطي إذ رة رخات تيت ف رور اة 

بمختلف حالاتها با في ذلك الضوء والسحب. فقد قام بتصوير لوحات طبيعية لمختلف 

البلدان التي زارها بشاعرية كبيرة حيث اتضحت فيها عبقريته في التعبير الدقيق عن 

الطبيعة (المترجم). 

(11) حول السفينة والرؤية والمرئي واللامرئي والشفاف والكامد في أعال ميلفيل» 

Régis Durand, Melville, Age d homme, et Philippe Jaworski, Le désert : أنظر‎ 
et l empire, thèse Paris VII. 
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فيّيني وجد» خلف حلبة السيرك حلقة سفينة لعبت دور المصير الأخير 
ففي فیلم آمارکور )4۳۵۳٥٥۲۵(‏ نجد أن المرکب کان مثل رشيم هائل 
للموت أو الحياة فوق بحر من البلاستيك. ا 
السفينة 1a 1۵۷1٣٤(‏ ueعە۷‏ ا8) تزيد وجوه الضلع المتنامي. فتنشی ف 
البداية إلى قسمين: قسم سفلي وآخر علوي» بحيث يكون كل نظام السفينة 
المرئي وبحارتا في خدمة المشروع الدرامي للركاب المنشدين؛ ولكن 
عندما آتى هؤلاء الركاب ليشاهدوا البرولبتاريا تحت» أصبحت هذه 
البروليتاريا هي التي تتفرج وتستمع إلى مسابقة الغناء التي فرضتها على 
ركاب القسم العلوي» أو ليشاهدوا المسابقة الموسيقية في المطابخ. ثم يخير 
الانشقاق اتجاهه فيغرق الآن على جسر السفينة بين الركاب المنشدين وبين 
البروليتاريين الغرقي: وهنا أيضاً يتم التبادل بين المتحقق والافتراضي» 
وبين الرائق والكامد» على إيقاع لحن موسيقى لبيل بارتوك (Bela Bar-‏ 
(0. ومن ثم يكاد الانشقاق أن يصبح انشطاراً: فالبارجة الحربية الخامضة 
وال واا واا ال جادت طالب ابذك إل حت 
الواقع» ولا سيا أن السفينة الشفافة قد أنهت تثيلها الدرامي الجنائزيء 
في حلقة رائعة من الصور المتسارعة التي تودي بالسفينتين إلى الانفجار 
والغر ق مد إل الحر ما فض البخر: ومطا عي الفكل إل الايد 
وكركدئاً حزيناً يصلح لسفينة موبي ديك. تلك هي الصورة المتبادلةء وتلك 
هي حلقة السفينة/ الكريستال في نهاية عام تصويري وموسيقي؛ ومن بين 
الحركات الآخيرة» ثمة إرهابي شاب ومهووس لا يتورع عن إلقاء قنبلة 
قاضية على الكوة الضيقة للسفينة الكامدة. 

قد تكون السفينة أيضاً سفينة للموتى» ورٍواق كنيسة هو مثل مكان 
للتبادل. يستطيع البقاء الافتراضي للموتى أن يتحقق» ولكن آلن يكون 
ذلك على حساب وجودنا الذي سیصبح افتراضياً بدوره؟ هل نحن 
نمتلك الموتى» أم هل الموتى يمتلكوننا؟ هل نحبهم عوضاً من الأحياءء 
أم ننا نحبهم من أجل الحياة ومع الحياة؟ إن فيلم الغرفة الخضراء 14) 
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chambre verte)‏ اميل لتروفو ینظّم هذه الأوجه الأربعة التي تشكل 
u‏ ا فذات مرة يتخفى البطل داخل 
كولبة ذات زجاج غير مصقول وله انعکاسات خضراء» وتبدو حیاته 
هنا لزجة وتراوح بين الأحياء والأموات. وني بور المصلى نشاهد آلاف 
الشموع كأنها عوسجة النار التي رآها النبي موسى؛ وينقصها غصن كي 
آتكرة" الشكل الكامل. وتيب داق الكسعة الأخرة أرما فل الأخرة 
التي لم يستطع هذا أو تلك أن يشعلهاء في إصدار على حياة بعل البلورة 


دون حدود. 


البلورة هي تعبير. ويذهب التعبير من المرآة إلى الرشيم. وهي الحلقة 
ذاتها التي تمر في شكال ثلاثةء المتحقق والافتراضي» الرائق والكامدى 
الرشيم والبيئة. فمن جهة يكون الرشيم الصورة الافتراضية التي ستبلور 
وسطا عديم الشكل حاليا؛ ومن جهة أخرى عليه أن يمتلك بنية قابلة 
e o E Ss‏ وهنا 
أيضاً يجري التبادل بين الراهن والافتراضي في لا تمييزية تبقي كل مرة 
على التمييز. في لقطة شهيرة من فيلم المواطن كين تتحطم الكرة الزجاجية 
الصغيرة عندما تسقط من يدي المحتضر» ولكن الثلج الذي كان في داخلها 
يبدو وكأنه قادم إلينا برشقات ليخصب الأوساط التي سنكتشفها. لا 
نعرف مسبقا إن كان الرشيم الافتراضي "روز بود" [برعم الوردا) 
سيتحقق» لأننا لا نعرف مسبقاً إن كان الوسط الراهن سيتحول إلى حالة 
افتراضية مكافئة له. ربم| علينا هكذا أن نفهم روعة الصور في فيلم قلب 
من زجاج (Ceceur de verre)‏ میرزوغ» ووجهه المزدوج. فالبحث عن 
القلب وعن السر الخيميائيين» وعن البلورة الحمراء لا يمكن فصله عن 
الببحث عن التخوم الكونية» كا لو كان أعلى توتر للعقل وأعمق درجة 
للواقع. ولكن يجب على نار البلورة أن تصل إلى كافة التصنيع اليدوي كي 
يكف العام من جهته عن أن يكون عديم الشكل ومسطحا ويقف على 
شفير هاوية» ويكشف بذاته عن طاقات بلورية لا تنتهي ("تبزغ اليابسة 
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من الحياة» أرى أرضاً جديدة...")'. إن هيرزوغ هو الذي قدّم في هذا 
الفيلم أجمل الصور الكريستالية في تاريخ السينا. وقام آندري تاركوفسكي 
بمحاولة نماثلةء وكررها في أفلامه» ولكنها ظلت مغلقة دائ : يشكل فيلم 
لمر اة فن ما بلو رة دو ارة ها وجهان إذا أرتبط فيها الأمر بالشخضة 
البالغة التى تشاهّد (أمه» زوجته)» وها أربعة وجوه إذا ارتبط فيها الأمر 
بالثنائيين المرئيين (الأم والطفل الذي كانه فيا مضى» زوجته والطفل الذي 
ما هي روسيا» ما هي روسيا...؟ ويبدو آن الرشيم تجمّد في هذه الصور 
اللخضلة والمغسولة والشفيفة مع وجوهه المزرقة تارة والبنية طوراًء في 
بلورة سائلة تحافظ على سرّها. هل ينبغي الظن بأن كوكب "سولاريس" 
الرخو سيعطي الجواب» وسيوفق بين الأقيانوس وبين الفكر» وبين الوسط 
والرشيم» وسيبرز في آن معأ الوجه الشفاف للبلورة (المرآة التي تم العثور 
عليها) والشكل القابل للبلورة بالنسبة إلى العام (المسكن الذي تم العثور 
علىه)؟ إن فيلم سو لاریس (8013۲18) لا یتیح هذا التفاؤل» أما فیلم -41†؟ 
١‏ فيعيد الوسط إلى كمود منطقة غير حددة» ويعيد الرشيم إلى اعتلال 
الثيء الذي بخفق» وإلى وضع الباب المغلق. إن العنصر المخسول عند 
تاركوفسكي (المرأة التي تغسل شعرها أمام حائط رطب» كا نرى في فيلم 
المرآة)ء وإن الأمطار التي تترك إيقاعها على كل فيلم من أفلام تاركوفسكي 
هي بشدة الأمطار نفسها لدى أنطونيوني أو كيروساواء ولكن هما وظائف 
أخرى تطرح السؤال الآتي دائ)ً: ما هي العوسجة المشتعلة» ما هي النارء 
ما هي الروح» ما هي الإسفنجة التي ستوقف سيلان هذه الأرض؟ لاحظ 
سيرج داني آن بعض السينمائيين السوفييت (أو سينمائيي أوروبا الشرقية 


(12) حول التقارب بين مناظر هيرزوغ الطبيعية والتصوير البلوري والرؤيوي وبين 
سالفنان الأ لمان كاسبار دافيد فرييدريش» انظر : ",£14 ’1 Alain Masson, "La toile et‏ 
Positif, no. 159.‏ 
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ای کو با و و یکی ل ا وا ا 
الطبيعة الصامتة الكثيفةء والتى تخلت عنها الصورة/ الحركة في السينا 
ال 0 3 ارو اللر بوج هاا الح الاد والاعي 
والمتلمس طريقه»ء الذي يسعى إلى إدراك العلاقة بين المادة والعقل: آي 
خلف الصورة/ الحركة» أو "ما مجعلنا من الأبرار". 


استعيدت مقولتا الرشيم والمرآة أيضاً في الأفلام التي تنفذ حاليا 
وني الأفلام التي تعكسها. وهاتان المقولتان اللتان اخترقتا جیع الفنون 
احرف وجب عله أف ورا ايفان السا فتارة نرى أن الفيلم هو 
الذي ينعكس في إحدى المسرحيات أو في مشهدية معيّنة وني لوحة ما أو 
ينعكس - أكثر من ذلك - في فيلم داخل الفيل وطوراً هو الفيلم الذي 
یستمد مادته من عملية تکوینه أو من فشله في تکوین نفسه. وأحیانا تایز 
لمقولتان: فمونتاج الجذب عند إيزنشتاين قذّم صوراً مرآتية؛ وني فيلم 
العام المنصرم في مارينباد ل ألان رينيه وألان روب غرييه» كان المشهدان 
المسرحيان الكبيران مؤلفين من صور مرآتية (وفندق مارينباد بأكمله عبارة 
عن بلورة خالصة بوجهيه الشفاف والكامد وبالتبادل بينهما)“'. وعلى 


Serge Daney, Libération (29 Janvier 1982), )13(‏ 
"لقد طور الأميبركيون دراسة الحركة المستمرة (...)» ودرسوا الحركة التي تفرغ 
الصورة من وزنها ومادا. J)‏ .. في أوروبا والاتحاد السوفييتي» سمح بعضهم لأنفسهم 
أن يتناولوا الجحركة من جانبها الآخر: المبطاً والمقطع. ونظر بارادجانوف وتارکوفسکي 
(وقبلهم إيزنشتاين ودوفجنكو وبارنيت) إلى المادة في تراكمها وانسدادهاء ونظروا إلى 
جيو لو جیا العناصر والقمامات والكنوز وهي تتكون بہطء. لقد صنعوا سينا كتلة الحليد 
السوفييتية» صنعوا هذه الإمبراطورية الراسخة. شاءت هذه الإمبراطورية أم أبت". 
(14) قام دانيال روشيه بتحليل مفصّل للأبيض والأسود» للرائق والكامد» وأشكال 
التوزيع والتادل بينهاء ف فیلم العام المنصرم ف مارینباد: انظر: Alain‏ 
Resnais et Alain Robbe-Grillet, Etudes cinématographiques,‏ 
ویرکز روبیر بینایون (01۸ر8e14‏ .۸) على بلاط الغرف وال جلید الأبيض 
والأحجار الكريمة السوداء: مارينباد "هى كريستال تستخدمه البصارات" ١نه41)‏ 
.Resnais arpenteur de l’imaginaire, Stock, p. 97)‏ 
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العکس» فإن فلم 8 ااب هو صورة رشيمية راحت تتكون وتتغڈى 
من إخفاقاتها (ما عدا ربا المشهد الكبير للتخاطرء الذي يقدم صورة 
مرآتية). أما فيلم حالة الأشياء 6t des chose)‏ ) لفیم فیندرز 1۸) 
(e۲5لWen.‏ فبقدر ما يمثل حالة رشيمية منقوصة بقدر ما يتبدد ولا 
يستطيع أن يعكس نفسه إلا داخل الأسباب التي منعته من ذلك. وبوستر 
كيتون الذي يعرف أحياناً بأنه عبقري دون انعکاس» هو ربا السینائى 
الأول مع دزيغا فيرتوف الذي أدخل الفيلم في الفيلم. وحدث ذلك مرةً 
في فيلم شرلوك الأصغر بشكل صورة مرآنية» ومرة أخرى في فيلم المصور 
بالکامیر ا ( ٥1۲4۳٣2‏ eا)‏ فی شکل رشیم مز عبر السین| وراح یتکون. 
وعلل العكس أحياناً تتقاطع المقولتان أو الحالتان وتجتمعان وينتهي التمايز 
بينهماء كا في رواية مزيفو النقود لأندريه جيد“ (ء614 6إلم4). في فيلم 
غرام لغودار» تتكون اللوحات الفنية الخحية ا موسي سيقية» ولكن العاملة والمرأة 
ورب العمل هم أيضاً صوره TT‏ وعند ریفییت» یکون 
ا رر ا ا ر 
الذي لا يقوى على التكاثر والانعكاس» ومن هنا ينبع الدور الغريب 
للتکرار عند بیریکلیس (18ء۴61) في فيلم باريس ملك لنا آو عند فيدر 
في فيلم ا لحب dlجiوù .(L[amour fou)‏ ونرى ذلك في صيغة آخحرى في 
فیلم القصة الخالدة e11e(‏ )0ص ص [stoi ۲e‏ ) لأورسون ویلز لقد کان 
الفيلم بكامله عبارة عن صورة مرانية اخرافة يروا رجل عجوز» ولكن 
لمرة الأولى التي رويت فيها أنبتت الخرافة نفسها وأعادتها إلى البحر9'. 


(15) لقد قارن ريمون بيلور وآلان فيرمو بطريقة عامة فيلم 8⁄۶ لفيليني برواية أندريه 
جید: Fellini I, Etudes cinétmatogrophiques.‏ 
(16) يؤكد فريدريك فیتو )F۴rederic Vitoux)‏ على الجانب البلوري لصور البخار 
الذي يساق إلى المنزل قائلاً: "ينزل نور أصفر ساطع على البحار فيكلله بهالة ني حين أن 
مجمل المسرحية وأن السيد كلاي (ره1٤)‏ يبقيان في النور الخفيف البارد الذي تحققه إنارة 
بالرمادي والأزرق" (57 .ص ,)1975 .(Positif, no. 167 (Mars‏ 


128 


كان من المحتم أن تمر السينماء أثناء أزمة الصورة/ الفعل» بتأملات 
هيغيلية كئيبة تتعلق بموتها: فإذا م تكن لديها قصة تحكيهاء تنكفئ على 
نفسها ولن تقوى من ثم إلا على سرد قصتها هي (فيم فيندرز). ولكن 
إذا كانت العملية المرآتية والعملية الرشيمية قد واكبتا الفن بشكل دائم 
دون أن تنهكاه» فلأن الفن وجد فيه| بالأحرى وسيلة لتشكيل صور 
خاصة. والفيلم في الفيلم» كذلك. لا يدل على أن التاريخ انتهى» ولا 
يمتلك ثقة بالنفس آكثر ما تمتلكه اللقطة الاسترجاعية أو الحلم: إنه فقط 
طريقة يجب أن تنال ضرورتها على أية حال في الواقع أنه طريقة تركيب 
صورة الكريستال. وإذا طبقنا هذا النهج» وجب أن يتأسس على اعتبارات 
قادرة على منحه تسويغاً عالياً. وسنلاحظ أن العمل الإبداعي في العمل 
الإبداعي غالباً ما ارتبط في جميع الفنونء بالفكرة القائلة بوجود مراقبة 
أو استنطاق أو انتقام أو مكيدة أو مؤامرة. لقد كان هذا صحيحاً بالنسبة 
إلى المسرح في المسرح ما ينطبق على هاملت وأيضاً على الرواية عند أندريه 
جيد. لقد رأينا الآهمية التي اتخذها موضوع المؤامرة في السيناء مع أزمة 
الصورة/ الفعل؛ ولا نجدها فقط عند ريفيت» بل نجد انتشار جو تآمري 
خانق في فيلم العام المنصرم في مارينباد. ومع ذلك» ما وجدت في هذا 
الشآن إلا وجهة نظر ثانويةء لو لم تنوافر للسينا آقوى الأسباب التي 
تعطيها عمقاً جديداً وفريدآ. السين| كفن هما علاقة مباشرة بمؤامرة دولية 
مستمرة تفرض عليها شروطهاء شأا شأن العدو الأكثر حيمية والذي لا 
يمكن الاستغناء عنه. وتتمثل هذه المؤامرة بالمال؛ ما بجحدد الفن الصناعى 
ليس النقل الآليء بل العلاقة التي أصبحت داخلية مع المال. تقول القاعدة 
الصارمة للسين| بن عرض دقيقة سينهائية يكلف نهاراً من العمل الجاعي؛ 
وعلق فييني على ذلك قائلاً: "عندما لا يوجد تمويل» ينتهي الفيلم". الال 
هو الوجه الخلفي لحميع الصور التي تعرضها السين| ني مكان ماء والأفلام 
التي يدور موضوعها حول المال» ولو بشكل ضمني» هي آفلام في الفيلم 
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أو حول الفيلم”". هذا هو واقع الحال الحقيقي: فهو ليس هدفاً للسيناء 
كا يقول فيلم فيندرز» ولكنه بالأحرى علاقة تكوينية بين الفيلم الذي 
ينجّز والمال الذي هو عصب الفيلم. في فيلم حالة الأشياء» يظهر فيندرز 
الفندق المقفر والمدمر» ويظهر فريق العمل في الفيلم الذي يقبع فيه آفراده 
في عزلتهم لأنهم كانوا ضحية مؤامرة» مفتاحها في مكان آخر؛ وال جزء الثاني 
من الفيلم يكتشف هذا المفتاح على آنه الوجه الخلفي له والمتمثل بعربة 
المنتج المارب الذي سيتم اغتياله» ما يؤدي إلى موت المخرج» وهذا يدل 
على آنه لا توجد ولا يمكن أن توجد معايرة أو مساواة في علاقة التبادل 
المشتركة بين الكامبرا والمال. 


لمال المتمثل بالزمن هو الذي يلغم السينا ويشكل لعنة قديمة ها 
فإن صح أن الحركة - باعتبارها ثابتا من الثوابت - تتكفل بمجموعة 
من التبادلات أو با معايرة والتناظر» فإن الزمن بطبيعته هو مؤامرة التبادل 
اللامتكافئ أو هو استحالة التعاير. وذا المعنى» تكون له علاقة بالمال: 
ثمة صيغتان لكارل ماركس "ال مادة -ال مال - المادة ")N-4-۷(‏ وهى صيغة 
ا و عاك س لال = الا = لال 4(7 وی س 
التكاف المستحيل أو التبادل المزيف وغير التناظر. كان غودار يقدم فيلمه 
غرام كفيلم يطرح مشكلة التبادل تحدیدا. وإِذا کان فیندرز کا رأینا كان 
هيربيه قد قال في مؤتمر مدهش وسافلر أن المكانء في أفلامه الأولىء قد 
اعتبر الكاميرا كمكافى عام لكل حركة انتقال» فإنه اكتشف في فيلم حالة 
الأشياء استحالة في التكافؤ بين الكاميرا والزمن» لأن الزمن هو الال أو 
تداول المال. المكان والزمان أصبحا غاليين وبتزايد في العام الحديث. 


(17) لقد خصصت جلة Ciné a1 oعr ape‏ عددین خاصين ل "المال في السينا"» 
العددان 26 و27 نیسان/ أبريل وأیار/ مایو 7. وإذا حلَلنا الأفلام التي يلعب فيها 
المال دوراً كبيراً لوجدنا - كا لو أن الأمر طبيعي - مقولة الفيلم الذي ينعكس في الفيلم. 
وننوه بمقالة تنبؤية ميراي لاتیل (141 )M r11e‏ عنوانہا "بريسون وال مال" وتحلل دور 
المال وأهميته في أعماق بريسون قبل أن يصنع الفيلم الذي يحمل العنوان نفسه. 
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كان على الفن أن يصبح فناً صناعياً عالياًء أي أن يصبح سينماء كا يشتري 
جانباً من اكان وجزءاً من الزمان كسندات مالية متخيلة من رأس الال 
البشري'. هذا لم يكن الموضوع المعلن لرائعته المال» بل كان موضوعها 
الضمني (وفي فيلم مستوحى من تولستوي» آظهر بريسون أن الال - لأن 
له علاقة بالزمن - يجعل كل إصلاح للشر وكل مساواة وكل تعويض 
مالي عملية مستحيلةء إلا إذا تم ذلك بنعمة الله. باختصار نرى في العملية 
نفسها أن السينا تجابه شرطها المسبق» أي المال» وأن الصورة/ الحركة 
تنسحب أمام الصورة/ الزمن. ما يعبر عنه الفيلم داخل الفيلم هو هذه 
الحلقة الجهنمية بين الصورة والمال» وهذا التضخم الذي يزج به الزمن في 
التعامل» وهو ذلك "الارتفاع الصادم". الفيلم هو الحركة» ولكن الفيلم 
في الفيلم هو المال وهو الزمن. وهكذا فإن الصورة/ البلورة تتلقى المبداً 
الذي يؤسس ها: آي إطلاق التبادل اللامتناظر واللامتساوي والمنقطع 
النظيرء أي إعطاء الصورة مقابل المال» إعطاء الزمن مقابل الصورء تحويل 
الزمن والوجه الشفاف والمال والوجه الكامد» كخذروف الأطفال الذي 
يدور على رأسه. وسينتهي الفيلم عندما ينقطع المال... 
2 


مع امتلاك الصورة/ البلورة عناصر كثيرة متمايزة» فإن عدم قابليتها 
للاختزال يعود إلى الوحدة غر النقسمة لصورة متحققة ولصورتها 
الافتراضية. ولكن ما هذه الصورة الافتراضية المندمجة مع الصورة 
المتحققة؟ ما معنى كلمة "صورة متبادلة"؟ لم يكف برغسون عن طرح 
السؤال والبحث عن الاإجابة داخل هاوية الزمن. ماهو متحقق» هو دائا 
حاضر. ولكن الحاضر يتغير أو يمضي. نستطيع دائ أن نقول إنه يتحول 


Michel L' Herbier, "Le cinématographe et l'espace, chronique (18) 
financière," reproduit in: Noël Burch, Marcel L’ Herbier, Seghers, pp. 97 — 
104. 
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إل ماض عندما لا یعود موجوداً» وعندما يحل مکانه حاضر جدید . ولکن 
هالا بعت ش19 ينبغي آن يمضي لکي ياي الجحاضر الجديد. وينبغي 
أن يمضى وهو حاضر» وني اللحظة التي يكون حاضراً فيها. جب إذن أن 
تكون الصورة حاضرة وماضيةء وما زالت حاضرة وطواها الماضي في آن 
وني الوقت نفسه. وإذا م تقض في حين نها حاضرة» فلن يمضي الحاضر 
أبداً. فالماضي لا يعقب الحاضر الذي كف عن الحضورء إنه يتعايش مع 
الجحاضر الذي كانه. الجاضر هو الصورة المتحققة» وهو ماضيها المعاصر› 
إنه الصورة الافتراضية» الصورة المرآتية. يقول برغسون إن التضلال 
)paremnésie(‏ (وهو توهُم ما شوهد سابقاًے وما عيش سابقاً) جعل 
هذه البداهة لافتة: ثمة ذكرى للحاض» تعاصر الحاضر نفسه» وتلتصق 
به كا يلتصق الدور بالممثل. "إن وجودنا الحالي» كلا تحقق في الزمن كلا 
ازدوج على هذا النحو بوجود افتراضي وبصورة مرآتية. لكل لحظة من 
لحظات حياتنا هذان الملمحان: ملمح متحقق وآخر افتراضي» وإدراك من 
جهة وذكرى من جهة آخرى. (...) من سَيَعي الازدواج المستمر لحاضره 
اراك ود ری( شه شه بال الى پودی دوره شل آل 
ما ال عا رل راط رن اه زرل 


إذا أطلق برغسون على الصورة الافتراضية كلمة "ذكرى خالصة"» 
a‏ والحقيقة أن هذه كلها 
هي صور افتراضية» ولكنها متحققة ققة متحققة أو قيد التحقق في إدراكات أو في 


L énergie spirituelle, p. 914 (131), )19( 

"كيف يمكن القول إن الذكرى لن تنشاً إلا عندما ينتهي كل شيء ؟" ویلاحَظ 

أن برغسون لا يتكلم عن الكريستال: الصور الوحيدة التي يذكرها هي صور بصرية 
وسمعية ومغناطيسية. 

L énergie spirituelle, pp. 917 - 919 (136 - 139). )20( 
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حالات نفسية. ولا بد من أن تتحقق بالنسبة لواقع جديد» وبالنسبة إلى 
واقع آخر يختلف عن الواقع الذي كانت عليه: من هنا تأي هذه الحلقات 
الواسعة نوعا ما» مستحضرة صورا ذهنية بناءً على مقتضيات حاضر جديد 
يتحدد كحاضر أعقب الحاضر القديم» ويجدد الماضي کحاضر سابق وفقاً 
لقانون التعاقب الزمنى (فالصورة/ الذكرى ستكون إذن مورّخة). على 
الي هد الجر ال ا ا ا ل ا ل حا 
جديد تكون فيه قديمة ومنقضية» بل بالنظر إلى المتحقق الحاضر الذي 
تكون ماضيه» بنحو مطلق ومتزامن: وكصورة خاصة» هي مع ذلك 
"ماض بعامة' أي أا لم تؤرّخ بعد. ومع آنا افتراض خالص» فلا ينبغي 
أن تتحقق» ما دامت متواشجة مع الصورة التحققة التي تشكل معها الحلقة 
الصغرى التي تصلح كقاعدة أو كنقطة ارتكاز لسائر الصور الأخرى. إنا 
الصورة الافتراضية التي توازي صورة متحققة مثيلة. إنها حلقة "متحقق/ 
افتراضي" موجودة فعلا وليست تحققاً للافتراضي بمقتضى راهن متنقل» 
إنها صورة/ كريستال» وليست صورة عضوية. 


بدلا من أن تتحقق عليها أو تتحقق في صورة محققة أخرى ليست 
الصورة الافتراضية حالة نفسية أو وعياً: فهي موجودة خارج الوعي» 
موجودة في الزمن» ولا ينبغي أن نجد مزيداً من المشقة للتسليم بالإلحاح 
الافتراضي للذكريات الصرفة في الزمن» أكثر من التسليم بالوجود الراهن 
للأشياء غير المدرّكة في المكان. ما يخدعنا هو أن الصورة/ الذكرى» وحتى 
الصور/ الحلم أو حلم اليقظة تراود وعياً يعطيها بالضرورة مظهراً متقلبا 
أو متقطعاً» حسب الحاجات المؤقتة هذا الوعى. ولكن إذا سألنا أين جد 
الوعي هذه الصور/ الذكرى» وهذه الصور/ الحلم أو حلم اليقظة التي 


L énergie spirituelle, p. 918 (137). (2 1( 
13 


تكون تلك الصور إلا طرقاً أو درجات لتحقيقها. فك آننا ندرك الأشياء 
حيث هي» وبا أن علينا أن نقيم ني الأشياء لندرك كذلك سنبحث عن 
الذكرى حيث هي» وينبغي علينا أن نقيم بقفزة واحدة في الماضي عامة 
وني هذه الصور الافتراضية الخالصة التى حافظت على وجودها على 
اسعداد الزن ف لای کا هر ف ذا وکا فط بات سحت عن 
أخلدا وذ راتا ولس المكس .ذا الرط فط ستخمل الضورة 
الذكرى علامة الاضي الذي يميزها من صورة أخرى أو من صورة/ 
حلم» وهذه علامة بيْنة على منظور زمني: وتستمدان هذه العلامة من 
"الافتراضية الأصلية". لذا كان بوسعنا سابقاً أن ندمج الصور الافتراضية 
بالصور الذهنيةء والصور/ الذكرى بالصور الحلم أو حلم اليقظة: وكانت 
تلك حلولا عديدة غير كافية» ولكنها تتجه نحو الحل الصحيح. وتحيل 
الحلقات الواسعة نوعاً ماء والنسبية دائء بين الحاضر وال ماضى» تحيل 
من جهة إلى حلقة صغرى داخلية بين حاضر معين وماضيه الخاص به 
وبين صورة متحققة وصورتها الأفتراضية؛ وتحيل» من جهة أخرىء» إلى 
حلقات هى افتراضية وتزداد عمقأء وتحشد الماضى برمَته كل مرة» ولكن 
تسبح أو تغوص فيه الحلقات الس کن ر واا وتستعید جَناها 
المؤقت7. للصورة/ الكريستال ملمحان: نما حد داخلى بيط بكافة 


(22) جميع هذه المواضيع مفصّلة فى كتاب المادة والذاكرة» الفصل الثالث. 


من هنا نصل إلى 
الترسيمة الثانية الكبرى لبرغسون المتمثلة با مخروط الشهير الذي أورده في ص 302 
(181) من كتاب المادة والذاكرة: 

لا شك في أن النقطة 5 هي الحاضر الراهن؛ ولكنها ليست نقطة بحصر المعنى» = 
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الحلقات النسبية» ولكن ها غلافاً قصياً ومتغيراً وقابلاً للتشوه بحيط بتخوم 
العام لا بل يتجاوز حركات العام . إن الرشيم البلوري الصغير والكون 
الرحب القابل للتبلور» يندرجان كلاهما في قوة التوسع للمجموع الذي 
يشكله الرشيم والكون. فالذواكر والأحلام» وحتى العوالي ليست 
طرق تحقتق تتدرج بين هذين الطرفين النقيضين: الراهن والافتراضي/ آي 
الراهن وعنصره الافتراضى على الحلقة الصغبرة» والافتراضات المتوسعة 
في الحلقات العميقة. ومن الداخل تتواصل الحلقة الصغيرة الداخلية مع 
الحلقات العميقةء مباشرة» من خلال الحلقات النسبية فقط . 


ما كل الضررا الكرهال هر العمل الاسام جا ا لرن 
فا دام الماضي لا يتشكل بعد الحاضر الذي كانه» بل يتشكل في الوقت 
ذاته» يجب على الزمن أن ينشطر في كل لحظة إلى حاضر وماض ختلفين 
ي طیعتهاء آو عله آيضاً أن بشطر اطاضر ف آجاعین مشغایرین» پنطلق 
أحدهما باتجاه المستقيل وبط الآخر باتجاه الماضى0. لا بد للزمن أن 
ينقسم أثناء توضعه أو جريانه: ينقسم إلى طفرتين متغايريتن» تمرر الأولى 
الحاضر بأكمله وتحافظ الأخرى على الماضي تاکمله. وینشکل الرمن ف 


لأا تشمل ماضي هذا الحاضرء وتشمل الصورة الافتراضية التي تضاعف الصورة/ 
الراهنة. أما مقاطع المخروط ...۸8 ”۸8 فليست حلقات نفسية قد تتهاشى مع الصور/ 
الذكريات» إنها حلقات افتراضية بحتة» تشمل كل واحدة منها ماضینا کا بحفظ بذاته 
(الذكريات الخالصة). لا يترك برغسون أي التباس في هذا المجال. ذلك أن الحلقات 
النفسية للصور/ الذكرى أو للصور/ الحلم تتشكل فقط عندما "نقفز" من 8S‏ إلى أحد 
هذه المقاطع» كي نحقق هذه الافتراضية أو تلك التي عليها عندئذ داخل حاضر جديد 
هو 8. 

(24) الطاقة الر و حية (ء1اع.٠ا‏ :1۲م ماع۲١‏ [)» ص 914 (132). وهذه هى الترسيمة 


YY 
2 الثالثة التي م جد برغسون ضرورة لرسمها.‎ 
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هذا الانقسام» وهو ما نراه في الكريستال. الصورة/ الكريستال ليست 
الزمن» ولکننا نرى الزمن في الکریستال. نرى في الكريستال الأساس 
الدائم للزمن» أي الزمن غير المعدود» نری كرونوس ولیس خرونوس7*. 
هو الحياة غير العضوية التي تحيط بالعا. وصاحب الرؤى والرائي هو ذاك 
الذي يرى في الكريستال» وما يراه هو انزياح الزمن كانشطار وانقسام. 
ولكن برغسون يضيف أن هذا الانقسام لا يصل إلى مداه. ذلك أن 
الكريستال لا يتوقف عن إبدال الصورتين المتمايزتين اللتين تشكلانه: آي 
الصورة الراهنة للحاضر الذي يجري والصورة الافتراضية للهاضي الذي 
محفظ» وما صورتان متمایزتان مع ننا لا نغرق بینهما» وبقدر ما يستحیل 
التفريق بينه| بقدر ما هما متمايزتان» ما دمنا لا نعرف أي) هذه وأ) تلك. 
هذا هو التبادل اللامتكافئ أو نقطة اللاتفريق» وهذه هى الصورة المتبادلة. 
E aa‏ ا 
الماضي المباشر الذي انقضى وبين المستقبل المباشر الذي ¿ يتکون (...)» هو 
مرآة متح ر كة تعكس الإدراك دات وتحوله إلى ذكرى". ما نراه في الكريستال 
إذن هو انشطار لا یتوقف الکریستال نفسه عن تدویره حول ذاته» ویمنعه 
من بلوغ هدفه ما دام تمایزاً أبدیاًء تمایزاً راح یتشکل ویستعید دائ) ني داخله 
الحدود المتمايزة» كى يعيد إطلاقها دون توقف. "إن التقعر 9 لا يضاعف 
الوحدة» كا ف اکان الخارجي؛ فلأنه مرآتية داخلية لا يستطيع 


(25) دون التطرق إلى أسطورة الإله كرونوس (والد زوس)» تدل كلمة "كرونوس" 
من الناحية اللغوية على "اللاقيمة" بينا تدل كلمة TS‏ 
والقَدر» ويمكن ترجتها إلى العربية بكلمة ' 'دهر "(المترجم 

mise en abyme )26(‏ 1 التقعیر أو الإرهاد المرآي کک نقدي وضعه الروائي 
الفرنسي أندريه جيد 014٥(‏ ۸«46) وهي تقنية سردية تقوم على تضمين بنية أو حدث 
أو نص ني بنية أو حدث أو نص ومفادها أن كل عمل يظهر داخل عمل ويقترن التقعير 
بالمرآة. وخير مثال عن هذه التقنية صورة الإشهار الشهير للبقرة الضاحكة التي تحمل فيه 
صورتبا وهي تحمل قرطاً آخر وتتعدّد الصورة إلى ما لانماية (المراجع). 


136 


قط إلا مضاعفتها" وإخضاعها "إلى انشطارات دائ جديدة ولا تنتهي"7٠.‏ 
الصورة/ الكريستال هي نقطة اللاتقييز بين صورتين متمايزتين» الصورة 
الراهنة والصورة الافتراضية» ما ما نشاهده في الكريستال فسهو الزمن 
بالذات» او شيء من الزمن في حالته النقة» ولا ينتهي التمايز بين الصورتين 
من التشكل. ثمة أيضاً حالات كريستالية آخحرى» حسب طرق تشكلها 
وحسب الأشكال التي نراها فيها. لقد حللنا آنفاً عناصر الكريستال؛ 
وبوسعنا أن نسمي الآن كل حالة من هذه الحالات "کریستال الزمن , 


تبدو الأطروحات الكبرى التي طرحها برغسون حول الزمن على 
النحو الآتي: يتعايش الماضي مع الحاضر الذي کانه؛ بتحفظ الماضي بذاته 
كمض بالعنى العام للكلمة (أي أنه ماض غير تسلسلي)؛ ينشطر الزمن في 
كل لحظة إلى حاضر وماض» إلى حاضر يمر وإلى ماض ينحفظ . غالباً ما 
اختزلت البرغسونية في الفكرة الاأتبة: الد ةة وتن كل اتا 
الروحية. رب كان على برغسون أن يتكلم هكذاء وعلى الأقل في البداية. 
ولكنه لاحقاً قال شيئاً آخرء قال: المجانب الذاتي الوحيد هو الزمن» الزمن 
غير التسلسلي الملتقط أثناء تأسسه» ونحن نكون داخل الزمن» وليس 
العكس. من نافل القول أن نكون داخل الزمن» وهذا مع ذلك هو رفع 
مفارقة. الزمن ليس العنصر ال جوّاني فينا بل العكس تماماًء إنه ا لجوانية التي 
ار ها و تد فا إل ار که والحی والی پرغسون اکر قرا من کت 
E‏ 
بمعنى أننا داخل الزمن (ولكن برغسون ينظر إلى هذا الشكل بطريقة 

ختلفة عن طريقة كنت). في الروايةء بروست هو الذي سيتمكن من القول 


(27) وحول عمال بروینغ قال ساباتییه : إنغہا انعکاس» دون أن تکون صنواً انظر: [٥4۸‏ 
Ricardou, p. 73.‏ 


(28) إن فیلیکس غواتاري (۵۲1٤ه»6‏ ×۴61) هو الذي ابتکر عبارة "کریستال الزمن": 


Lُ inconscient machinique, Ed. Recherches. 
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إن الزمن ليس داخلناء بل نحن داخل الزمن الذي ينشطر ويتلاشى هو 
ذاته ومجد ذاته داخل ذاته ويمرر الجحاضر وبحتفظ بال ماضى. في السيناء 
ثمة ربا ثلاثة أفلام تظهر كيف نسكن الزمن» وكيف نتحرك فيه بتلك 
الطريقة التى تجرفنا وتنتشلنا وتوسّعناء وهى: زفينيغورا )Z۷e1180۲8(‏ 
لدوفجنکو» وفبرتيغو (0ناء۷6) يتشكوك وأحبك أحبك نه )[e†‏ 
( 1ه ] مز لرینیه. 


في فيلم رينيه تعتبر الكرة الكامدة الضخمة من أجل الصور 
الكريستالية» في حین آننا نرى الزمن بذاته في الکریستال» ونری فيه تدفق 
الزمن. الذاتية ليست قط ذاتيتناء هي الزمن» أي الروح أو العقل» هي 
الافتراضي. الراهن هو دائ موضوعي» ولكن الافتراضي هو الذاتي: في 
البداية كان ما نكابده خلال الزمن هو الانفعال؛ ثم أصبح الزمن نفسه 
افتراضية صرفة تنشطر إلى مؤثر ومتأثرء أي "انفعال الذات بالذات 
كتعريف للزمن. 

6 


لقترض حال مالية ثل الكرسقال الكامل الكتمل. إن صرر 
ماكس أوفولس هي بلورات كاملة الأوصاف. وسطوحها هي مرايا 
مائلة» كا نرى ذلك في فيلم سيدة ال... (...ع .)Madam‏ ولا تکتفی 
المرايا بعكس الصورة الراهنةء بل تشكل الموشور والعدسة التى لا تكف 
الصورة المنشطرة فيها عن الجري خلف ذاتها كي تلتحق بذاتهاء كا لو كانت 
فوق حلبة السيرك» في فيلم لولا مونتيس (ك018 MN‏ 14٥ا).‏ ففوق الحلبة 
أو في الكريستال تتحرك الشخصيات الحبيسة» أكانت تفعل أم تنفعل» 
على غرار آبطال ريمون روسیل” (se1وuهR ٥,۵‏ ره8) الذين حققوا 


(29) ريمون روسيل (1933-1877) كاتب فرنسي اعتبره السورياليون الفرنسيون من 
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مآثرهم داخل قطعة ماس او داخل قفص زجاجي» حت ضوء قزحي 
(کا في فیلم العدوة الرقıغة Y .((La tendre ennemie)‏ يستطيع المرء أن 
يدور إلا داخل الكريستال: على هذا النحو كانت حلقة الوقائع والألوان 
(لولا مونتيس) ورقصات الفالس» وأيضاً أقراط الأذن (سيدة ال...)» 
والنظرات الدائرية للمشرف على اللعب في فیلم .(La ronde) aax‏ 
إن الكمال الكريستالي لا يبقي على أي عنصر خارجي: فلا توجد عناصر 
خارجية للمرآة أو الديكون بل فقط وجه خلفي تر فيه الشخصيات التي 
تتوارى آو تموت» وقد غادرتها الحياة التي أعيد بثها في الديكور. في فيلم 
المسرّة (٣ائنهام‏ م1)». نلاحظ أن نزع القناع عن وجه الراقص العجوز لا 
يظهر آي عنصر خارجي» بل يظهر قفا يصرف الطبيب المستعجل عن 
حفلة الرقص ثم يعيده إليها". وحتى في المناجيات الرقيقة والمالوفة التي 
يبديما السيد لوايال القاسي القلب في فيلم لولا مونتيس لا يتوقف عن ضخ 
الحياة فوق الخشبة للبطلة التى خارت قواها. إذا ما تأملنا العلاقات عموماً 
بين المسرح والسينماء لن نجد أنفسنا في الوضع الكلاسيكي الذي قال بن 
الفنين هما وسيلتان ختلفتان لترهين صورة افتراضية بذاتهاء دون القول 
ب "مونتاج جذب" يلعب فيه مشهد مسرحي (أو سيرك... إلخ.) صور 
سينمائياً دور صورة افتراضية تأتي لتمديد أمد الصور الراهنةء بإضافة لحظة 
إليها أثناء تحقيق اللقطة. الوضع ختلف تماماً: الصورة الراهنة والصورة 
الافتراضية تتعايشان وتبلوران» وتدخلان في حلقة تنقلنا باستمرار 
من هذه الصورة إلى تلك» وتشكلان "مشهداً واحدأً' هو هو تنتمي فيه 
الشخصيات إلى الواقع» مع أا تمل دوراً. بوجيز العبارة» نقول إن الواقع 


Michel Devillers, "Ophuls ou la traversée du décor," cinématographe, (30) 
no. 33 (Décembre 1977). Louis Audibert ("Max Ophuls et la mise en scène"), 


يتم تتبّع مسار کل د و ية حتى تصل إلى نقطة ثبات تتفق عموماً مع وجه أو 
ديكور ثابت. بوجيز العبارة لحظة عدم اليقين (...). والحركة في اللإضهمار الرائع تقتلع 
الزمن من البعد البائس المكان. وهكذا الحال في تعاقب الفالس ني فيلم السيدة .. 
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كله والحياة برمتها أصبحا مشهداء وفقاً لمقتضيات إدراك بصري وصوتي 
خالص ا ا 
التي تستبدل اللقطة أو تشكل لقطة سياقية. نحن أمام مسرحة سينائية 
ا اوا ع 0 ا ےا 


على أن تقدمها للمسرح. 


ربا يعود أصل ذلك إلى الروا تع التي قدمها تود بروينغ. بيد أن 
المسوخ عند آوفولس ل يعودوا حتى بحاجة إلى اتخاذ هيئات مسخية. فهم 
يتابعون جولتهم في الصور المجمدة والمثلوجة. وماذا نرى في الكريستال 
O O‏ 
الذي کان فيه يتشطر. ا 
اللقطات الاسترجاعية: وهذا الفيلم يثبت إت لزم الام - كم أن اللقطة 
الاسترجاعية وسيلة ثانوية لا تحمل قيمة إلا إذا استخدمت في إجراء 
آكئر عقا فا متا هتا ليس الصلة بالاض الراهن والبائس (الترك) 
مع الصورة/ الذكرى للحظات الحاضر القديمة الرائعة. واستحضار 
الذكريات مو جود فعلا وما يكشفه بعمق آكر هى انشطار الزمن» لأنه 
يمرر جميع لحظات الحاضر ويجعلها تتطلع إلى السيرك كا لو نها تنطلع إلى 
مستقبلهاء ولأنه أيضاً بحافظ على جميع لحظات الماضي ويضعها في السيرك 
كالعديد من الصور الافتراضية والذكريات الخالصة. تشعر لولا مونتيس 
هي نفسها بالدوار الناجم عن هذا الانشطار عندما - بمفعول السكر 
والحمى - ألقت بنفسها من أعلى عمود السيرك إلى الشبكة الصغيرة التي 
كانت تنظ رها حت لقد رؤى هذا المشهد كا من عدسة منكة الريشة 
التي كان يكتسب با ريمون روسيل. فانشطار الصورتين وتمايزهماء آي 
الصورة الراهنة والصورة الافتراضية»ء لا يذهبان إلى مداهماء لأن الحلقة 
الناجحمة عن ذلك لا تكف عن إعادتنا من هذه إلى تلك. المسألة فقط هى 
ا وا ا 
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عند رينوار أيضاًء ومنذ فيلم بائعة الكبريت الصغيرة انام 4ا) 
dal umettes)‏ archandeص‏ الذي بدت فيه شجرة عيد الميلاد مزينة 
بالبلورات» نرى أن الدمى الآلية والأحياء والأشياء والانعكاسات 
تدخل في حلقة من التعايش والتبادل تشكل "مسرحة لا تشوما شائبة". 
وي فیلم العربة الذهبية (اه ل ٥ءء‏ م])» وصل هذا التعايش وهذا 
التبادل ذروت)اء وتم ذلك بواسطة طرفي الكاميرا آو الصورة» آي الصورة 
الراهنة والصورة الافتراضية. ولكن ما بالك عندما تكف الصورة عن أن 
تكون مسطحة وذات وجهين» وعندما يضم إليها عمق جال الرؤية طرفاً 
ثالثا؟ إن عمق جال الرؤية» كا في فيلم قاعدة اللعبة (اعز ال eاعة!‏ 14)» 
هو الذي يمن تداخل اللقطات» وسيل المراياء ومنظومة العلاقات بين 
الأسياد والخدم» وبين الأحياء والدمى المتحركة» وبين المسرح والواقع» 
وبين الراهن والافتراضي. رغمن غال الرزية هو الذي غل اللهك غل 
اللقطة. يضاف إلى ذلك أن هناك تردداً ني تكليفه بالدور الذي أراده بازان» 
آي الوظيفة الخالصة للواقع. ويدف عمق جال الرؤية إلى تشكيل صورة 
كريستالية» وإلى استيعاب الواقع الذي له جانب افتراضي وجانب راهن 
أبضا. بيد أن هناك فرقا بین بلورات ریوار وبلورات آوفولس. فحند 
رينوار» ليست البلورة على الإطلاق صافية وكاملة الأوصاف» ففيها 
شائبة وتصدع ومراوغة. إنها دائ مشروخة. وهذا ما يتبدى في عمق جال 


(31) لقد أكد بازان استبدال المشهد باللقطة» ك| بحققه عمق جال الرؤية: ١«ءل‏ 
Renoir, Champ libre, pp. 80 - 84 (et Ou est-ce que le cinéma? Ed. du Cerf,‏ 
PP. 74 - 76).‏ 
ولكنه رأى أن لعمق جال الرؤية وظيفة واقعية» وخاصة عندما يشدد على التباس 
الواقع. يبدو لنا بالأحرى أن هذا العمق وظائف عديدة ختلفة» حسب المخرجين وحسب 
الأفلام. لقد رأى فيه ميخائيل روم (۳ R0۳‏ 1481ءM)‏ وظيفة مسر حةc (L art dı‏ 
cinéma de Pierre Lherminier, Seghers, pp. 227 - 229),‏ 
وغالباً ما تم ذلك على هذا النحو عند رينوار» بشرط أن تتغير الوظيفة وتتطور 

أثناء تصوير اللقطة السياقية. 
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الرؤية: في البلورة لا يوجد فقط التفاف تطويقي» بل شيء ما سيهرب إلى 
القعر ويتوغل فيه عن طريق الطرف الثالث أو البعد الثالث» أي عن طريق 
الشرخ. كان هذا صحيحاً بالنسبة إلى مرآة الصورة المسطحة»ء كا نرى ذلك 
في فيلم العربة الذهبيةء ولو بشيء من الضبابية» في حين أن عمق جال 
الرية يدل على أن البلورة موجودة هنا من أجل شيء ما هرب إلى الأعماق 
وعبر الأعماق. إن فيلم قاعدة اللعبة يخلق تعايشاً بين الصورة الراهنة 
للبشر والصورة الافتراضية للحيوانات» بين الصورة الراهنة للأحياء 
والصورة الافتراضية للدمى المتحركة» وبين الصورة الراهنة للشخوص 
والصورة الافتراضية لأدوارهم طول فترة العيد وبين الصورة الراهنة 
للأسياد والصورة الافتراضية عند الخدم» وبين الصورة الراهنة للخدم 
والصورة الافتراضية التي هم عند الأسياد. في المرآة كل شيء عبارة عن 
صورة متدرّجة في العمق. ولكن عمق جال الرؤية يوفر دائ داخل الحلقة 
قاعاً يمكن أن يتسرب به شيء ماء أي الشرخ على السؤال القائل: "من 
هو ذاك الذي لا يلعب قاعدة اللعبة". ثمة للغرابة إجابات عديدة» ومنها 
مثلاً إجابة تروفو: إنه الطيار. ومع ذلك نجد أن الطيار يبقى حتجزاً داخل 
البلورة وأسير الدور الذي يؤديهء ويتوارى عندما تقترح عليه المرأة أن 
مرب معها. ولاحظ جان - بيار بامہر جيه (Jean-Pierre Ba ¬be1g¢1)‏ 
آن الشخصية الوحيدة التي هي خارج اللعبةء والممنوعة من ولوج القصر 
مع آنه هاء والتي ليست في الخارج ولا في الداخل بل في القاع دوماً» هي 
شخصية خفير الصيد» وهو الوحيد الذي لا قرين ولا انعكاس له. فعندما 
ظهر فجأة وخرق الخطر وتعقب الخادم الذي خالف قواعد الصيد» وقتل 
الطيّار عن طريق الخطاء فإنه هو الذي كسر الحلقة وكسر البلورة المصدوعة 
وأخرج منها حتوياتها بطلقة من بندقيته. 

إن فيلم قاعدة اللعبة هو أحد أجمل أفلام رينوار» ولكنه لا يسلّمنا 
مفاتيح أفلامه الأخرى. ذلك أنه فيلم متشائم وعنيف. فهو يتعدى على 
الفكرة الشاملة عند رينوار. وتقول هذه الفكرة الشاملة بأن الكريستال أو 
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المشهد لا يكتفي بتمرير الصورة الراهنة والصورة الافتراضية داخل حلقة» 
وباستيعاب الواقع في مسرح معمم. ومن دون اللجوء إلى العنف» وبتطوير 
التجريب» سيبزغ شيء ما من الكريستال» وسيخرج منه ثانية واقع جديد 
يتجاوز الراهن والافتراضي. يجري کل شيء کا لو أن الحلقة تستخدم 
لتجريب الأدوار» وكا لو أن أدواراً ترب فيها حتى يتم العثور على 
الدور اججيد الذي فيه يتم امروب بغية الوصول إلى واقع شديد الوضوح. 
بوجيز العبارة نقول إن الحلقة والدورة ليستا مغلقتين» لأن) نابعتان من 

اختار ویرزان کل مرة اد افا لف اذل رواو احا ا 
إلى "ا لحرتقة" والارتجال» في الإخراج وني إدارة الممثلين. غير أن هذا الأمر 
فضيلة خلاقة» مرتبطة باستبدال المشهد باللقطة. فالمسرح» في نظر رينوار» 
لا يمكن فصله - بالنسبة للشخوص والمثلين على السواء - عن ذلك 
المشروع القائم على تجريب الأدوار واختيارهاء حتى يتم العثور على من 
يتجاوز المسرح ويدخل في الحياة”. وني فترات التشاؤم التي کان يمر ہا 
رينوار» راح يشك في إمكانية فوز أحدهم ني اللعبة: عندئذ لن يبقى آمامه 
إلا طلقات الحارس النارية التي ستفجر البلورة» كا حدث في فيلم قاعدة 
اللعبة» أو دوّامات النهر بفعل العاصفة وحبّات المطر المغرقعة» كا في فيلم 


لعبة في الريف (ع«عهمدصهء مل م٤۲ة۴).‏ ولكن رينوار» حسب مزاجه» 


(32) حول المشاركة الظاهرية لرينوارء انظر بازان («z1ة8)»‏ ص 69- -71. وغالباً ما 
نجد عند رينوار أن الممثل يؤدي دور شخصية بدأت تثل دوراً هي نفسها : وهکذا نری 
أن بودو يجرب أدواراً متتالية عند بائع الكتب؛ ونرى ني فيلم قاعدة اللعبة أن الصياد 
اللخالف يجرب دور خادم غرفة النوم» مثلم أن المركيز يجرب جيع جوانب دور المركيز. 
في هذا المحتى سيتكلم إريك رور عن نى من البالغة عند رينواء وسيشير إلى الوطيفة 
الانتقالية الناجحمة عنها. "عرفت هذه المبالغة فترات انقطاع» کا لو أن الممثل الذي تعب 
من الاصطناع استرد أنفاسه» لا لأنه عاد من جدید إلى ذاته (أي المخرج)ء بل لانه 
تقاهى مع الشخصية. وهكذا تتعزز الصدقية: أي أن الشخصية بأدائها شخصيتهاء » تعود 
هذه الشخصية عندما لا تمثل» في حين أن الممثل عندما يؤدي دور الشخصية لا يمسي 
إلا الممثل مرة ژlنqة" (Le goût de la beauté, Cahiers du cinéma, Editions de‏ 

.L Etoile, p. 208) 
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راهن على الربح: ثمة شيء يتشكل داخل الكريستال وسينجح في الخروج 
عبر الشرخ وف التفتح بحرية. تلك كانت حالة بودو (uاdا80)‏ الذي يعثر 
على الساقية» عند خروجه من المسرح الحميم والمنعزل لبائع الكتب الذي 
جرب فيه العديد من الأدوار. وتلك ستکون حالة هارییت )۳1٩۲۲1۵1(‏ في 
فيلم النهر (۷eءا؟‏ 1) الرائعم» حيث يحاول الأطفال الملتجئون داخل 
نوع من البلورة أو داخل نوع من الكوخ الهندي أن يؤدوا بعض الأدوار 
التي يتحول بعضها إلى مأساة يذهب ضحيتها الأخ الأصغر» ولكن الفتاة 
ستتدرب فيها على دورها إلى أن تجد فيه الإرادة القوية في الحياة التى تختاط 
بالنهر وتلتحق به. ويقترب هذا الفيلم كثيراً من أسلوب الممثلة الأميركية 
فلورانس لورانس (e٥,eإ .)۴1٥۲٣٥١ 12W‏ بالنسبة إلى رينوار» فإن 
المسرح يحتل المقام الأولء لأن الحياة تنبع منه. لا قيمة للمسرح إلا لأنه 
يبحث عن فن في العيش» وهذا ما تعلمه الزوجان المتنافران في فيلم مسرح 
صغير (٣63ط)‏ انه۴): "أين ينتهي المسرح إذن» و آين تبداً الحياة؟“ لا 
يكف رينوار عن طرح هذا السؤال. يولد الإنسان في بلُورة» ولكن هذه 
البلّورة لا تحتوي إلا على الموت» وبعد تجريبه اموت يجب أن تنبعث 
منه الحياة. مع أن الأستاذ بالغ وراشد في فيلم غداء فوق المرج الأخضر 
.»)D6jeuner sur herbe)‏ فإنه سيعرف هذه المغامرة. الرقص الجامح 
ف نهاية فيلم wl French Cancan‏ رقصاً ذاثرياً ضارا للحياة داخل 
الحلقةء داخل المشهد المسرحي» كا عند أوفولس» بل هو على العكس 
عَذواً وطريقة ينفتح المسرح على الحياة وينهال عليهاء جارفاً نيني (نصن١‏ 
في مياه جارية وهائجة. في نهاية فيلم العربة الذهبية تجد ثلاث شخصيات 
دورها الجي» في حين أن كاميليا تبقى داخل البلورة» ولكن لتجرب فيها 
بعض الأدوار التي قد بجعلها أحد هذه الأدوار تجد كاميليا الحقيقية2*. 


(33) انظر تروفو في كتابه عن: 206-262 .صم ,«8421. وني فيلم العربة الذهبية نجد 
سؤال رينوار: "أين ينتهي المسرح» أين تنتهي الحياة؟". 
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لذا فإن رينوارء بانخراطه نماما في الذائقة العامة للمدرسة الفرنسية 
التى ركزت على الماءء سيستخدمها بطريقة خاصة جداً. ثمة في نظره حالتان 
لاء الماء ا متتجمد على الزجاج» زجاج المرآة المسطحة أو زجاج الكريستال 
العميق» والماء الحية والجارية (أو الريح التي تأخذ دور الماء ني فيلم غداء 
فوق المرج الآخضر. لقد كان رينوار آقرب كثيراً إلى موباسان منه إلى 
المدرسة الطبيعانيةء وغالباً ما كان موباسان يرى الأشياء عبر زجاج نافذة» 
قبل آن يتابع مجراها فوق نهر. في فيلم لعبة في الريف» يراقب الرجلان عبر 
النافذة وصول العائلة» ويؤدي كل منه)| دوره» دور الصفيق بالنسبة إلى 
احدهماء ودور العاطفي المتوسوس. ولكن» عندما يتطور الحدث فوق 
النهرء فإن حنة الحياة تسقط دوري| وتظهر الصفيق فتى طيباًء في حين أن 
العاطفي يظهر مغوياً لا وازع له. 


ما يشاهد عبر زجاج النافذة أو داخل الكريستال هو الزمن بحركته 
المزدوجة» التى تجعل لحظات الحاضر تمضى وتستبدل لحظة بأخرى 
من خلال توجهها نحو المستقبل» ولكنها تحفظ الماضي برمته وتسقطه 
ني قاع مظلم. إن هذا الانشطار وهذا التمايز لم يذهبا إلى حدها الأقصى 
عند أوفولس» لأن الزمن يتكؤّن» ولأن وجهيه كانا يعاودان الانطلاق 
في الحلقة ويتناوبان على تحميل قطبيها فيحجبان المستقبل. وعلى العكس 
الآن» إذ يستطيع هذا الانشطار آن يؤدي إلى نتيجة» ولكن بشرط أن يخرج 
أحد اتجاهى الزمن من الكريستال» عبر نقطة الهروب. ومن لا تعيين 
الراهن والافتراضي» يجب أن ينشاً تايز جديد فيكون أشبه بواقع جديد 
یکن موجودا من قبل. فکل ما هو ماض یقع في الکریستال» ویبقی فيه: 
ذلك أن الشخوص جربوا بالتناوب مجموع الأدوار المتجمدة والمتجلدة 
والجاهزة سلفاً والشديدة التشابه» وهي أدوار ميتة أو تتكلم عن الموت 
نجده في القصر ني فيلم قاعدة اللعبة أو في القلعة في فيلم الوهم الكبير 
(صusi0ا1¡ grane‏ 4ا). وقد یکون بعض هذه الآدوار بطولیاًء ک) في 
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دورّي الضابطين العدوّين اللذّين يمارسان أدواراً عتيقة أو لطيفة» كتجربة 
الحب الأول عندهما: ومع ذلك فإن هذه الأدوار مستنكرة لأنها منذورة 
للذكرى. غير أن تجربة الآدوار ضرورية كي يخرج اتجاه الزمن الآخرء 
اتجاه الأزمان الحاضرة التي مضي ويستبدل بعضها بعضأء كي يخرج من 
المشهد وينطلق نحو مستقبل ماء وكي يخلق هذا المستقبل كتبجس للحياة. 
فاهاربان سينجوان بسبب التضحية التي يقدمها الآخر. ستنجو هارييت 
لأنها استطاعت أن تتخلى عن دور حبًّها الأول. وبعد أن نجا بودو من 
المياه ستنقذه هذه المياه وسیتخلى عن أدواره المتتابعة ال باحت ہا له 
الأحلام الحميمة لبائع الكتب وزوجته . نخرج من المسرح لنلتحق بالحياق 
ولکن هذا الخروج بجري بشکل لا شعوري» مع جريان الماءء آي مع 
جريان الزمن. عندما نخرج من الزمن» عندها يمنح الزمن ذالّه مستقبلا. 
وهنا لا بد من السؤال الآتي: اين تدا المحجاة؟ فالزمن داخل الكريستال 
تمر بحركتين» ولكن إحداهما هي التي تتولى شؤون المستقبل والحريةء 
بشرط الخروج من الكريستال. عندها سينشاً الواقعي» عندما يتخلص من 
الإحالة الأبدية إلى الراهن والافتراضي» من الحاضر والماضي. عندما أخذ 
سارتر على ويلز (وعلى فيلمه المواطن كين) آنه أعاد تشكيل الزمن على 
قاعدة الماضي» بدل ن يفهمه انطلاقاً من بُعد المستقبل» ربا لم يكن يعي 
أن السیتاتی الأقرب إلى تمنياته هو رينوار. فرينوار هو الذي كان يمتلك 
وعياً حياً بهوية الحرية ضمن مستقبل جماعي أو فردي» وضمن اندفاع نحو 
المستقبل وانفتاح عليه. لا بل هو الوعي السياسي لرينوار» والطريقة التي 
ها تصور الثورة الفرنسية أو الحبهة الوطنية°. 


(34) الجبهة الوطنية هي التجمع اليساري الذي استلم السلطة في فرنسا في حزيران/ 
يونيو عام 1936 وتصدى لصعود الفاشية في إيطاليا والنازية في ألمانيا. وانصب جهدها 
على تحسين الوضع الاقتصادي والسياسي لفرنسا. وأشاد بها الاتحاد السوفييتي. لكنها 
سقطت عام ووو قبيل الحرب العالمية الثانية (المترجم). 
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ثمة ربا حالة ثالثة: أي عندما يمسّك بالكريستال خلال تشكله 
ونمه وعندما يُنسب إلى "الرشيمات" التي تؤلفه. وي الواقع لا يوجد أبداً 
کریستال مکتمل؛ فکل کریستال هو لاغدود مبدتیاء وهو قید التشکل› 
ويتشكل برشيم يندمج في الوسط فيجبر على التبلور. لم تعد المسألة تتعلق 
بما جرج من الکریستال وکیف یخرج منه» بل بالعکس تتعلق ب] یدخل 
فيه. ذلك آن کل دخول هو رشیم کریستالي وعنصر مکون. سنتعرف إلى 
الطريقة التي صارت شيئاً فشيئاً طريقة ة فيليني. لقد بدأ بأفلام التيه التي 
فككت الروابط الحسية الحركية والتي أبرزت صوراً بصرية وسمعية 
خالصةء كما في الروايات المصورة والتحقيقات المصورة وحفلات المنوعات 
والأعياد... ولكن المقصود بذلك كان الهروب والرحيل والمغادرة. 
و و ا ر و 
الدخول. هناك دخول جغراني ونفسي وتاريخي وأثري... إلخ.: كجميع 
مرات الدخول إلى روما أو عام المهرجين. وأحياناً هناك دخول مزدوج 
بنحو ظاهر؛ وعلى هذا النحو كان عبور نهر روبيكون في فيلم روما فيليني 
نا۴1 )R٥۳۵‏ تنوےاً تاریخياً - وکوميدياً - يتم بواسطة تذكر أيام 
المدرسة. ومن الممكن مثلاً أن نحصي ني فيلم ,8 عدد مرات الدخول 
وما يعادله من آنواع الصور: ذكريات الطفولةء الكواليس» التسليات» 
أحلام اليقظة» الاستيهامات» الفترات المعيشة سابقا0. ومن هنا ينبع 
هذا العرض الذي يشبه المقرنصات» وهذه الصورة المحبوسة في أطر» 
وهذه المربعات الشطرنجية» وهذه الكوى» وهذه المقصورات المسرحية» 
وهذه النوافذ التي طبعت الأفلام الثلاثة الآتية الساتيريكون -راهء eا)‏ 
(00 ۲1 وجولییت الأشباح des esprits(‏ ietteاJu[)‏ ومدينة النساء. وفيها 


(35) لا يصح هذا فقط على فيليني. لقد أجرى أولييه إحصاءً ء كاملا عن أنواع الصور 
الموجودة في فيلم العام المنصرم في مارینباد فو جد أن فيه: صور/ ذکری» ورغبة» 
وذکری زائفة» واستيهاماًء ("Ce soir a Marienbad”, La Nouvelle Revue . e‏ 

française (Octobre-Novembre 1961)). 
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يحدث شيئان معاً. فمن جهة هناك الصور البصرية والصوتية التي بَلور: 
إذ تجتذب مضمونهما وتجعله يتبلور وتضفي عليه صورة راهنة وصورة 
افتراضية وصورة مرآتية. ثمة عدد متساو من الرشيمات ومرات الدخول: 
فعند فيلّيني نلاحظ أن الشاهد والعروض الجاذبة قد حلت محل خشبة 
السرح واستبعدت عمق اللقطة السينائية. ولكنها من جهة آخرى عندما 
تشرع ٤‏ الاندماج» تشکل کر غالا راخدا فوخدا ينحو نحو التنامي 
اللامتناهي. ذلك أن الكريستال برمته ليس إلا المجموع لمنظم لرشياته 
آو الخط العرضاني الذي يخترق جميع مداخله. 

لقد أدرك فييني المبداً الاقتصادي القائل إن المدخل مدفوع وحده. 
فلا وحدة لروماء ما عدا وحدة المشهد الذي يجمع في داخله جميع المداخل. 
يغدو المشهد شاملاًء ولا يكف عن التنامي» وبالضبط لأن ليس هناك شي 
آخر سوى المداخل في المشهد» وهى رشيات في هذا الصدد. لقد حدذد 
يرال مق أتكار الغهد هذا عدد فأبني» درن اشرق بين الشاجدين 
والمشاهدين» ومن دون مشاهدين وخرج وكواليس وخشبة مسرح: إنه أشبه 
بحديقة عملاقة مثل حديقة لونا بارك أكثر منه بمسرح» وفيها تنقلنا الحركة 
التي أصبحت حركة العالم» من واجهة زجاجية إلى واجهة أخرى» ومن 
مدخل إلى آخر عبر الحواجز9. عندها نفهم الفرق بين فيآيني وأوفولس: 


(36) لقد کرس بارتيليمي أمنغوال مقالين لمقولة المشهد وتطوره عند فيليني: Fellini,‏ 
„Jet I‏ ففي أفلام فيليني الأول أظهر كيف أنه ركز على الانطلاق وعلى إجاد المخارج؛ 
e‏ کابیریا ۳ e nuits de‏ عاد إلى و ر فكرة 
العملاقة أو أنه بحلل "المعرض الدولي" الذي يبنيه فيليني خلال أفلامه: 93- -89 pp.‏ ,11 
وججد معارضة بینه وبين رینوار» وحص زیتوار بعبارات قاسية (26 .م 1): . فلا نری مع 
ذلك كيف أن مقولة "المسرح/ الحياة" أقل عمقاً من الفكرة الفيلينية الخاصة بالمشهد» 
وطبعاً بشرط أن نضع كلاً من هذه الأفكار في سياقها السينهائي: فخارج هذا السياق» لا 
قيمة لا هذه ولا لتلك. 
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لا يشوب الكريستال عند فيليني أي شرخ نستطيع أو يجب أن نخرج منه 
لكي نصل إلى الحياة» ولكن هذا الكريستال ليس بالاكتمال المسبق والمصقول 
الوجرد ق رسال صظ بالیاة اندها إن کربال دان افون 
والتوسع ويبلور كل ما يلمسه» وتمنحه رشيم|ته قدرة لا حدودة على التنامي. 
إنه الحياة كمشهد» كمشهد في كامل عفويته مع ذلك. 


هل هذا يعني أن جميع المداخل متساوية الآهمية؟ نعم» من دون شك 
باعتبارها رشيمات. ومن المؤكد آن الرشيمات تحتفظ بالتمايز الموجود بين 
أنواع الصور البصرية والسمعية التي تبلورهاء وبين الإدراكات والذكريات 
والأحلام والاستيهامات... ولكن هذه التمايزات تصبح غائمة» لأن 
هناك تجانساً بین الرشیم والکریستال» إذ لیس الکریستال برمته إلا رشي 
آوسع في طور النمو. ولکن تتدخل تمايزات آخرى» با أن الكريستال هو 
مجموع منظم: فبعض الرشيات تجهض» وبعضها ينجح» وبعضها ينفتح» 
وبعضها ينغلق» على غرار جداريات روما التي تتلاشى آمام النظر وتصبح 
كامدة. لا نستطيع أن نصرّح بذلك ما ا ی کات لدا اخاسین 
مسبقة. يبقى أن هناك اختيارا يجري (ولو بطريقة تختلف عن طريقة 
رینوار). فلنأخذ كمثال المداخحل والرشيمات المتعاقبة في إحدى روائع 
فييني» وهي فيلم المهر جون (5«سهاء .)]s‏ إن المدخل الأول» كا الحال 
في أغلب الأحيان عند فيليني» هو ذكرى الطفولة. ولكن هذه الذكريات 
تتبلور مترافقة مع انطباعات عن كابوس أو عن بؤس (المهرّج الأبله). 
ويتمثل المدخل الثاني بالبحث التاريخي والاجتهاعي من خلال مقابلة 
مع المهرجين: فهؤلاء وأماكن التصوير السينمائي يتناغمون وتتناغم مع 
الفريق الذي شرع بالتصوير ويشكلون معها انسداداً للمدخل. والمدخل 
الثالث الأخطر هو مدخل أركيولوجي يتم داخل أرشيف التلفزيون. 
وهو على الأقل يقنعنا - في نقطة التصنيف التى نعالجها - بأن المتخيّل 
أفضل من الأرشيف (ذلك أن المتخيل هو وحده الذي يستطيع تطوير 
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الرشيم). والمدخل الرابع هو مدخل حركي: لكنه ليس صورة/ حركة 
قد تمثل مشهد سيرك بل هو صورة مرآتية تمثل حركة عالم» حركة منزوعة 
الذاتية» حركة تعكس موت السيرك في موت المهرج. إنه الإدراك هرسي 
موت المهرّج» وإنه الجري الجنائزي الحثيث ("بسرعة أكبر» بسرعة أكبر")» 
ومنه تتحول عربة التشييع إلى زجاجة شامبانيا ينضح منها المهرج. وهذا 
المدخل الرابع ينسد بدوره في الفراغ والصمت» > كما يتتهي أحد الأعياد. 
ولكن مهرجاً عجوزأً كان قد آمل في المدخل الرابع (كان يلهث ويتحرك 
بسرعة)» سيفتح مدخلاً خامساًء مدخلاً صوتياً وموسيقياً خالصاً: : فببوقه 
پسگر یله الراحل جه برق ار الوت هر ابه ب بداب الما 
هو کريستال صوتي» لقد صدح هذان البوقان كل منها وحده» ومع ذلك 
کان أحدهما انعکاساً للآخر وصدی له...7٥.‏ 


إن ترتيب الكريستال ثنائى القطب. أو بالأّحرى ثنائى الوجه. فمن 
خلال إحاطته بالرشيم» يبث فيه تسارعاً واندفاعاًء وأحياناً يخلق فيه تقافزاً 
وتشظيا سيشكلان الوجه الكامد من الكريستال؟ وأخانا أخرى ضف 
عليه نقاوة هي أشبه بتجربة الخلود. وكتب على أحد الوجهين "ناجون!'» 
وعلى الوجه الآخر "هالكون!" في مشهد آخروي تثله صحراء فيلم 
الساتيريكون°. ولكننا لا نستطيع الحكم مسبقا؛ ذلك أن الوجه الكامد 
يستطيع أن يصبح رائقاً بسبب تحوّل بطيء يطرا عليه ون الوجه الرائق 
مکی آن کدی غا لال ومکفهرا کا عند کاردا واناوت ی 
فيلم ,8. هل سينجو كل شيء» كما تشير إلى ذلك الرقصة الحلقية الأخيرة 
في فيلم ر8 وهي التي تجذب جيع الرشيهات حول الطفل الأبيض؟ هل 


.Fellini I1 : j (Mireille Lati1-Le Dantec) كتنlد انظر تحليل: ميراي لاتیل لو‎ )37( 

لفيلم المهرجون. 
9 اظ ر السات اتی كاعري مار رل مرن اورا اناوت م الرسای 
الملحن إدغزار lرjı Le cauchemar climatisé, Gallimard, pp. :(Edgard Varêèse)‏ 
9S 199,‏ 
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سيهلك کل شیء کا في الارتعاشات الاآلية والتشظبات المناترية الى 
تؤدي إلى المرأة الآلية في فيلم كازانوفا (44۸0۷4٥)؟‏ قطعاً ليس الكل 
واحدا ولي الأخر كله ولیس الرجة الكامد للكرستالة وسال عله 
سفينة الموت التي تنساب فوق بحر مصنوع من البلاستيك» کا في فیلم 
أماركور» والتي تدل على الوجه الآخر الذي يتحرر من غير أن يموت» في 
ج ان ارج الاق تق المشابه لصاروخ المستقبل كما في فيلم ,8 ينتظر أن 
تخرج الرشيمات من مقرنصها أو من اندفاعها الجنائزيين كي يحملها. حقا 
إن الاختيار شديد التعقيد» وهو أشبه ب "rocadenceم"‏ [إيقاع مسېق] 
كا قال فيليني للدلالة في آن على المسار المحتوم للانحطاط وعلى إمكانية 
الطلاوة أو الإبداع الذي يرافقه بالضرورة (بمذا المعنى» قال عن نفسه إنه 
"متواطى" تماماً مع الانحطاط والتعقن). 


ما نراه ني الكريستال هو دائ انبجاس الحياة والزمن في انشطارها 
وتباينهم|. وخلافاً لرينوار» لم يعد أي شيء بخرج من الكريستال فحسب» 
ما دام الكريستال في نمو مستمر» بل كأن علامات الاختيار قد انقلبت. 
عند فيليني» الحاضر أو تعاقب فترات الحاضر التي تمضي هو الذي يشكل 
الرقصة الجنائزية. إن فترات الحاضر تمضي بسر عة نحو الموت» وليس نحو 
المستقبل. فيليني هو المخرج الذي استطاع أن ر يصنع آروع اللوحات عن 
المسوخ: تستعرضها الكاميرا المتنقلةء متوقفة عند هذا المسخ أو ذاك ولكنها 
تلتقطها في الزمن الحاضر» ثمة طيور جارحة أزعجتها الكاميرا فتحط 
الرحال فيها ولو للحظة. لا يمكن للنجاة إلا أن تكون في الجانب الآخر» 
في جانب لحظات الماضي التي تدوم: وهنا تعزل لقطة ثابتة أحد الشخوص 
وتر جة من السلساة وتخطيه دولر للحظة -فرصة أبدية بذاتماء وإمكانية 
صالحة دائ حتی إن ل ت تتحقق في الواقع . هذا لا يعني أن فيليني کان مولعاً 
بالذاكرة والصور/ الذكرى: إذ ليس لديه أي تقديس للحظات الحاضر 
القديمة. هذا موجود بالاحری عند شارل بیغی (uyع٤۴ «(Charles‏ |ذ 
برسم التعاقب الأفقي لفترات الحاضر العابرة سباقاً إلى الموت» في حين 
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آن کل حاضر يتطابق مع خط عمودي یربطه عمیقاً باضیه الخاص» کا 
يربطه بهاضي لحظات الحاضر الأخرى» فيقيم بينها جيعها تعايشاً واحداً 
وۆخىدا ومعاصرة واحدة وچ تعایشاً مع "الجواني" أكثر منه مع 
الخالد. لا نتعاصر مع الطفل الذي ك ا 
e Rs RC ENE‏ 
يقول فيليني إن الطفل فينا هو معاصر للبالغ وللمسنٌ واليافع. وها هو 
الماضي الذي يدوم يتمتع بجميع فضائل الشروع والشروع المتجدد: فهو 
الذي بحفظ في صميمه وجنباته زخم الواقع الجديد» وتبجس الحياة. 
إحدى أجمل الصور في فيلم أماركور تظهر مجموعة من تلاميذ الثانوي» 
منهم الخجول والمهرّج والحالم والتلميذ الجيّد... إلخ آمام الفندق الكبير 
ا ا وبینما كانت بلورات الثلج تنزل راح کل واحد 
من جانبه وكلهم جيعاً يرقصون رقصة خرقاء أحياناً» وأحياناً أخرى 
يقلدون إحدى الآلات الموسيقية فيتقدم أحدهم بخط مستقيم» ويرسم 
الآخر دوائر ويدور ثالث حول نفسه... ثمة في هذه الصورة معرفة علمية 
بحساب المسافة الدقيق الذي يفصل هذا عن ذاك بينهم. إنهم يغوصون في 
عمق لم يعد عمق الذاكرة» بل عمق تعايش نصبح فيه معاصرين هم» مثلا 
يصبحون هم معاصرين لحميع "الفصول" الماضية والقادمة. فالملمحان 
- ملمح الحاضر الذي يمضي ويتوجه نحو الموت وملمح الماضي الذي 
يدوم ويحتفظ برشيم الحياة - لا يكمان عن التداخل والتقاطع. إنه طابور 
المتعالجين بالمياه المعدنية الذين تماجمهم الكوابيس في فيلم ,8 طابور 
تقطعه صورة حلمية لفتاة نورانية» هي الممُرضة البيضاء التي توزع دفوف 
الإيقاع. وأياً كانت السرعة أو البطء» فإن الخط المستقيم وكاميرا التنقيل 
يشبهان نزهة على صهوات الخيول وعَدواً وخبباً. ولكن النجاة تأي من 
متوالية موسيقية تحط على أحد الوجوه أو تلتف حوله» فتخرجه من 
الطابور. لقد كان فيلم سترادا (aلهءا8)‏ بحثاً عن تلك اللحظة المائمة التي 
تحط فيها المتوالية الموسيقية فوق الرجل الذي استعاد هدوءه. وعلى من 
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ستحط هذه المتواليةء فتهدئ الروع في فيلم ر8 هل تحط على "كلاوديا" أو 
على الزوجة أو حتى على العشيقةء أو فقط على الطفل الأبيض ال مسجل في 
مدرسة داخلية أو على ذاك الذي عاصر جيع فترات الماضي» والذي ينقذ 
کل ما یمکن إنقاذه؟ 


ليست الصورة الكريستالية بصرية أكثر مما هي صوتية» وكان فيلكس 
غاتاری عل حى دما عرف كرسعال الزن عل أنه "محال مرستة 
ا أو ربا المتتالية الموسيقية ليست سوى مكون موسيقي يتعارض 
اود اش ر هو الخبب. قد يكون الحصان والطائر 
صورتين لافتتين» تحمل إحداهما الآخرى آو تزجّ بهاء ولكن الأخرى تعود 
إلى ا لحياة من تلقاء ذاتها حتى التبعثر الأخير أو التلاشى (في كثير من الرقصات 
يأتي خبب متسارع ليجعل خامة للأشكال الدائرية). الخبب واللاحقة هما 
ما نسمعه) في الكريستال» كأن) بُعدا الزمن الموسيقي» يكون أحدها 
تسارع لحظات الحاضر التي تمرء ويكون الآخر ارتقاءَ أو اوي لحظات 
الماضي التي تدوم. وإذا طرحنا مشكلة مزيّة موسيقي السينماء لا يبدو لنا 
أن هذه المزية تستطيع فقط أن تتحدّد بجدلية الصوتي والبصري اللذين قد 
يدخلان في توليفة جديدة (إیزنشتاین» ادورنو (۵٣0۲ل۸)).‏ ما تصبو إليه 
موسيقى السينما بحد ذاتهاء هو إبراز المتوالية والخبب كعنصرين خالصين 
وكافيّن» ني حين أن مكوّنات أخرى كثيرة تتدخل حتاني ا لموسيقى بعامة 
إلا في حالات استثنائية» كا الحال في البوليرو. صح هذا على الويسترن 


(39) يطور غاتاري بالضبط تحليله المتعلق ب "كريستال الزمن" بناءً على المتوالية أو 
على الجملة الصغيرة التى وردت عند بروست: ص 239 وما يليها. ونحيل أيضاً إلى 
نص کلی‌)ان روسيه (٤ss6ه۸ )٤16٣٥٣۲‏ حول المتوالية» خاصة حول متوالية "البولرو" 
للموسيقي مورıس‏ رJıl (Maurice Ravel): "Archives," La Nouvelle Revue‏ 

Française, no. 373 (Fêvrier 1984). 


وحول الخبب كترسيمة موسيقية محددة في شتی الثقافات» انظر: - ؟ز0جصه۴ 
Bernard Mûche, Musique, mythe, nature, Kliencksieck, p. 26.‏ 
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.»)Wester(‏ وفیه تأتي الجملة الموسيقية لتقطع إيقاعات الخبب (كا في 
فیلم سيصفر القطار ثلاث مراتٽت J (Le train sifflera trois fois)‏ 
زینمان ( ۳ )i««6‏ وتیو مکین («ذ ٥٣)‏ !۳))؛ ویظهر هذا بوضوح أکبر 
ناكرا ال ب مجاه ال رال ال تاعاة ر كرة 
أحياناً عسكريتين حتى عند الفتيات الراقصات» تتجابه مع الأغذية 
الميلودية. ولكن هذين العنصرين يتداخلانء كا في فیلم ينبلج الصباح 
لكارنيه (6١إ4٥٤)‏ وجوبير (۲٥ط0[)»‏ وفيه الأصوات الجديدة ونقرات 
الإيقاع تحدد نوع الإيقاع» في حين ن الفلوت الصغير يطلق اللحن. وعند 
غريميون» وهو أحد المخرجين الأكثر استخداماً للموسيقى» بجيل الخبب 
ورقصات الفاراندول إلى المتواليات» أكانت منفصلة آم مندحة (رولان- 
مانویل ٥1414-131 1e1(‏ ۸)). وهذه النزعات تؤدي إلى تعبیر کامل عندما 
تتحول الصورة السينمائية إلى صورة كريستال. عند أوفوليس ا للخرج في 
التطابق بين المتوالية والخبب» في حين آنا متمايزان عند رينوار وفيليني» 

فيأخذ أحدهما على عاتقه قوة الحياةء والآخر قوة الموت. ولكن قوة الحياة 
عند رينوار ترتبط بلحظات الحاضر الذي يندفع نحو المستقبل وبا خبب» 
أكان ا لخبب في رقصة الفرينش كونكان آم في نشيد المارسييز الوطني» في 

حين أن المتوالية تأسى لا بدأ يسقط في الماضي. قد نقول عكس ذلك 
الا إل اي فالخبب يرافق العام الذي برع إلى نهايته» في زلزال 
أرضي وني قصور حراري هائل وني عربة الموت» ولكن المتوالية خد بداية 
لعالم ا ا من الزمن المنقضي. ونلاحظ ذلك في هرولة المهرّجين 
اللطخي الوجوه وني متوالية المهرّجين ذوي الوجوه البيضاء. ولكن 
الأمور ليست بهذه البساطةء وثمة شيء غامض في التمييز بين المتواليات 
وأنواع الخبب. وهذا هو الذي يجعل التعاون بين فيڵيني وا لموسيقي نينو 
روتا )Nin0 R0٤(‏ تعاوناً خارقاً. ففي نهاية فيلم بروفا الأوكسترا (Pro-‏ 
d’ orchestra)‏ نسمع في البداية شا واضحاً جداً تؤديه آلات الکہان» 
ولكن تعقبه متوالية تعزف بهدوء» إلى أن تلتحم الحركتان التحاماً ه)ً 
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متعاظ) وتتغانقان کا يتعانق ا لصارعو ن ین غالکن/ ناجيڻ وناجن/ 
هالکين. .. وتغدو الحركتان الموسيقيتان موضوع الفيلم» ويغدو الزمن 
زا رتا 


الحالة الأخيرة التي يجب النظر فيها هي حالة الكريستال الذي راح 
يتحلل. وأفلام فيسكونتي تبيّن ذلك. ولقد بلغت هذه الأفلام درجة 
الإتقان حينها استطاع أن يمايز وحرك أربعة عناصر أساسية كان مجس 
اء وھا روابط شش . ني المقام الأول عالم الأغنياء الأرستقراطي أو عام 
قدامى الأغنياء الأرستقراطيين: انه عام بلوري» ولکنه مصنوع من بلور 
اصطناعي» لأنه خارج التاريخ والطبيعة وخارج الخلق الإهي. وسیشرح 
القس ذلك في فيلم الفهد (لم6س6): إننا لا نفهم هؤلاء الأغنياء لآم 
خلقوا عالاً هم» عالاً لا نستطيع أن نفهم قوانینه» وما يبدو فيه ثانوياً وغير 
مناسب يصبح ملحَاً وني غاية الأهميةء وتفوتنا دوافع هؤلاء الأغنياء كا 
تفوتنا الشعائر التي نجهل ديانتها (فلا نفهم الأمير العجوز الذي يعود 
إلى بيته الريفي ويقود النزهة في الطبيعة). وهذا العام ليس عالم الفنان/ 
المبدع» مع آن فيلم موت في البندقية (Mort da Venise)‏ يقدم لنا أحد 
الموسيقيين الذي يتصف عمله بأنه مفرط في نزعته الثقافية والذهنية. 
وليس هذا العام أيضاً عام هواة فن فحسب. إن نهم بالأحرى محاطون 
بالفن» و"يفقهون' الام کل وا ق کے را حا الخرة ھی ا 
تفصل بينهم وبين الحياة والإبداع» كا نلاحظ ذلك عند البروفسو رفي فيلم 
عنف وصبابة («10ووهم اه #ء«ء۷101). إنهم يجاهرون بالحرية» ولكنها 
حریة یستاثرون بہا کامتياز فارغ جاءهم من مکان آخر» جاء‌هم من أجداد 
sS‏ فلويس الثاني أراد 
أن " يثبت حريته"» ولكن البدع الحقيقي فاغنر هو من طبقة آخرى أكثر 
باط ود عن الواقع. أراد لويس الثاني أدواراً كتلك التي تقلقه من 
الممثل المنهك. يسيطر الملك على قصوره المقفرة» كا يقود الأمير نزهته في 
الطبيعةء ويتم ذلك في حركة تفرغ الفن والحياة من كل "جوانية". وتبلغ 
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عبقرية فيسكونتى ذروتها في تلك المشاهد الكبرى أو "التشكيلات" الملوّنة 
بالأحمر والذهبي غالباًء الأوبرا ني فيلم حواس والردهات في فيلم الفهدء 
وقصر "ميونيخ" في فيلم لودفيغ» صالات الفندق الكبير ني مدينة البندقيةه 
صالون الموسيقى في فيلم البريء :)11١0٥16(‏ وكلها صور بلورية لعالم 
أرستقراطي. ولكن ني المقام الثاني» نرى أن هذه الأوساط البلورية لايمكن 
أن تنفصل عن عملية تفسّخ تنخرها من الداخل» وتعتمهاء وتكمّدها: 
نخر آسنان لويس الثاني» عفن العائلة. الذي يحتاج البروفسور في فيلم 
عنف وصبابة» دناءة حب الكونتيسة في فيلم حواس» دناءة المغامرات 
الغرامية للويس الثاني» وزنا المحارم في كل مكان داخل عائلة "بافيير'“» 
وعودة سانداء والفظاعة في فيلم المالكون (6s«.ة0)».‏ والتعطش للقتل 
والانتحار في كل مكان» أو الحاجة إلى النسيان والموت» كا يقول الأمير 
العجوز لحزيرة صقلية كلها. هذا لا يعنى فقط أن هؤلاء الأرستقراطيين» 
غ ا وس ا تا ا ف ا 
مفقود» ولكنه حي في البلورة الاصطناعية» ينتظرهم ويخطفهم وينتزع 
منهم کل قواهم بینا هم يغورون في هذا ا لماضي . هكذا كانت لقطة التنقيل 
الشهبرة ة في بداية فيلم سانداء التي لم تكن انتقالا في المكان بل غوصاً في زمن 
لا خرج منه. لتشكيلات فيسكونتي الكبرى آشياء يحدد تعتيمها . کل شيء 
يكفهرْء با في ذلك الغخموض الذي يلف المرآتين في فيلم البريء. وکا في 
فيلم لودفيغ والهالكون» لا ينفصل الكريستال عن عملية تعتيم تجعل الآن 
الألراة الزرقة و البشسجة والض عة تعر وكذلك الأمر بالسة إل 
تلاوين القمر التي تشير إلى غسق الآمة أو إلى اليوم الأخير للأبطال أو إلى 
مملكة الأبطال الأخحرة (فلح ركة شمس/ قمر إذن قيمة أخرى تختلف عا 
هى في التعبيرية الألمانيةء وني المدرسة الفرنسية خاصة). 

إن العنصر الثالث عند فيسكونتي هو التاريخ. فهو بالتأكيد يضاعف 
التفسخ ويسرّعه لا بل يفسره: فالحروب» واستيلاء قوى جديدة على 
السلطة» وصعود الأغنياء الجحدد الذين لا همون باختراق القوانين السرية 
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للعام القديم بل ينوون إزالته. بيد أن التاريخ لا يختلط بالتشكيل الداخلي 
للکریستال» فهو عامل مستقل له قیمته بذاته» وتارة يکرس له فیسکونتي 
صوراً رائعة» وتارة يعطيه حضوراً كثيفاً بقدر ما هو مضمَر وخارج جال 
اللقطة. في فيلم لودفيغ سنصادف النزر اليسير من التاريخ» فلا نرى 
أهوال الحرب واستلام بروسيا مقاليد الأمور إلا بصورة لامباشرة 
ونشعر بوطآتا ربا لأن لويس الثاني يريد آن يجهل کل شيء عنها: يزمر 
التاريخ على الأبواب. وعلى العكس نرى أن التاريخ في فيلم حواس ماثل» 
مع صعود الحركة الإيطالية ومع المعركة الشهيرة وإطاحة الغاريبالديين. 
وني فيلم اهالكون يتجلى التاريخ مع صعود هتلرء وتشكيل فرق ال85 
> واستئصال المنتمين إلى الحزب القومي الاشتراكي الألماني 84. ولكن 
التاريخ» أحاضراً كان آم خارج حدود اللقطة» » ليس ديكورا على الإطلاق. 
إنه يلتقط بشکل موارب» وضمن منظور منحرف» وتحت شعاع شارق أو 
غارب؛ إنه آشبه بشعاع ليزري يأتي ليقطع البلورة» فيخلخل جوهرهاء 
و في إعتامهاء ويوزع وجوههاء بفعل ضغط يشتد عندما يكون 
ارخا کا حدث عندما اجتاح الطاعون مدينة البندقيةء أو عندما 
وصلت فرق ال 55 في الفجر... 

وهناك من ثم العنصر الرابع» وهو الأكثر أهمية عند فيسكونتي» لأنه 
يؤمّن وحدة العناصر الأخرى ومسارها. إنه الفكرة» وبالأحرى الكشف 
القائل بأن شيئاً ما يأتي متأخراً جداً. وإذا أخذ هذا الشيء في وقته» سيتمكن 
ربا من تلاني التفسخ الطبيعي والتفكك التاربخي للصورة/ الكريستال. 
ولكن التاريخ والطبيعة بالذات وبنية الكريستال هي التي تجعل مستحيلاً 
أن يصل هذا العنصر في وقته . في فيلم حواس» كان العاشق المقيت يصيح 
"فات الأوان»ء فات الآوان بناءً على التاريخ الذي يفرق بينناء ولكن أيضا 
بناء على طبيعتنا المتعفنة لديك ولديّ أيضاً . وني فيلم الفهد» نرى أن الأمير 
يسمع عبارة "فات الأوان" في أرجاء صقلية كلها: فا لجزيرةء التي لا يرينا 
فيسكونتي بحرها أبداًء غارقة في ماضي طبيعتها وتار يخهاء بحيث لن يكون 
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بمقدور النظام أن يفعل شيئاً ها. ولكن تكفٌ عبارة "فات الأوان" عن 
التناغم مع صور لودفيغ» لأنها قدره . وهذاالشيء الذي فات أوانه هو داتاً 
ذلك الكشف الحسي والشهوي عن وحدة قائمة بين الطبيعة والإنسان. 
هذا ليس جرد نقص» ولكنه طريقة وجود ذلك الكشف العظيم. إن عبارة 
"فات الأوان" ليس أمراً عارضاً يتم في الزمن» إنها بعد من أبعاد الزمن 
بالذات. وكبعلِ للزمن» فإنه يتعارض» من خلال الكريستال» مع البعد 
السكوني للماضي» فيبقى ويضغط بثقله داخل الكريستال. إنه ضياء رائع 
يتعارض مع الكامد» ولكن يحدث له آن يصل بعد فوات الأوانء وعلى 
نحو دینامیکي. وککشف خسوس» يتعلتق ما يصل بعد فوات الأوان 
بوحدة الطبيعة والإنسان» باعتبار هذه ا غالا أو :وسظا. ولکن 
الوحدة - ككشف حسى - تكون وحدة شخصية. إنها الكشف الحسى 
للموسيقى» ف قيلم موت ف البندقية عنذما كشف له الفتى عن الرؤنة التي 
افتقر إليها عمله: آي الال الشهوي. إنها اكتشاف البروفسور المحيرء في 
فيلم عنف وصبابة» عندما تبن له أن الفتى وغد ونه عشيقه في الطبيعة» 
ونه ابنه في الثقافة. وفي فيلم هَرَس» وهو اول فيلم خر جه فيسکونتي» 
نرى ن المثلية المحتملة تطفو كفرصة للخلاص» فرصة الخروج من ماضٍ 
خالق» ولكن بعد فوات الأوان. ومع ذلك لن نصدق بأن تكون المخلية 
هوس فیسکونتي. في فيلم الفهد» ثمة مشهد من أجمل مشاهد الفيلم: 
فبعد أن وافق الأمير العجوز على آن يعقد زواج حب بين ابن أخيه وابنة 
أحد الأغنياء ا لجددء كي ينقذ ما يمكن إنقاذ كشفت له الفتاة ما تكته 
له» عندما راقصها: تعانقت نظراتہا» خلق خد ھا لاع ف حن أن أبن 
الأخ أقصي بیدا وفتن هذا الأخبر بعظمة هذا الثنائي وشعر بالانسحاق 
ما ولك قاتا لار اة اة الال الخجرن کا بالتسة إل الهة 

ني بداية عمله الإخراجي» لم يكن فيسكونتي متمكناً من هذه 
العناصر الأربعة: ذلك آنا م تکن تتمايز بيسر أو آن بعضها كان يتعدى 
على الآخر. ولكن فيسكونتي كان يبحث ويتلمس طريقه. ففي فيلم 
الأرض ترتج» غالباً ما لاحظنا أن حركة الصيادين بطيئة وجامدة» ما ينم 
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عن أرستقراطية طبيعية» خلافاً للأغنياء الحدد؛ وإذا ما خحابت اولتهم» 
فلا يعود سبب ذلك إلى الساكين فحسب» بل إلى عبء ماضٍ سحيق 

جعل مشروعهم قد فات آوانه“. ل یکن روکو هو نفسه "قدیسا' فقطل 
وإنما كان أرستقراطياً بطبيعته» وسط عائلة من الفلاحين الفقراء: ولکن 
العودة إلى القرية قد فات آوانہاء لان المدينة قد آفسدت كل شيء» ولأن 
كل شيء أصبح كامداً ولأن التاريخ قد غير القرية. .. ولکن يبدو لناء مع 
فيلم الفهد أن فيسكونتي وصل إلى التمكن الكامل من فنه وإلى المواءمة 
بین عناصره الأربعة. فعبارة "فات الأآوان" الواخزة غدت بكثافة كلمة 
(Never More)‏ [أبداً بعد اليوم] عند إدغار بو (۴0€ ٣2عEd)؛ E‏ 
أيضاً المنحى الذي اتخذه فيسكونتي ليترجم بروست شت E‏ أن 
نختزل شکوی فیسکونتي بتشا ؤمه الأرستقراطي الظاهر: ذلك أن العمل 
الفني مصنوع من هذه الشكوى» كا آننا من الآلام والأوجاع نستخلص 
مالا إن عبارة "فات الأوان" هي شرط من شروط العمل الفني» ويقف 
عليها نجاحه» لأن الوحدة الحسية والشهوية بين الطبيعة والانسان هى 


Philippe de Lara, Cinématographe, no. 30 (Septembre 1977), p. 20, (40)‏ 
"إذا كان فيلم [dè Terra Trema‏ یرکز على الشخصيات» ستكون الشخصية 
الهم هي الزمن: فإيقاعاته وتقطيعاته تشكل مادة الفيلم» ذلك أن الزمن - في جوه 
التخيلي - هو السبب الرئيسي في فشل الصيادين". 
)41( ي تنظيم لائحة بالمواضيع التي تجمع بين فيسكونتي وبروست العام 
الكريستالي للأرستقراطيين» التفسخح N‏ هذا العام التاريخ المنظور إليه بشكل 
موارب (قضية دريفوس» حرب 1914)» ما فات أوانه في الزمن المفقود والذي ات 
ذلك يوْمُن وحدة الفن أو الزمن المستعاد» الطبقات الاجتاعية التي تعرّف على أنها اسر 
فكرية أكثر منها جماعات اجتماعية... لقد قام برونو فیلیان ٥۸(‏ :ا۷1 ٥«ں8)‏ بتحليل 
مقارن وشديد الأهمية بين مشروع فيسكونتي ومشروع لوزي (سيناريو هارنولد بینتر): 
YJ lily Cinématographe, no. 42 (Décembre 1978), pp. 25-29‏ نستطیع أن نقبل 
هذا التحليل لأنه ينسب إلى لوزي/ بینتر وعیاً بالزمن قد لا يوجد عند فیسکونتي» وقد 
يقدم عن بروست رؤية تكاد أن تكون طبيعانية في حين أن "الطبيعانية" الخاصة بلوزي 
دفعت به إلى إخضاع الزمن لعوالم بدئية با تحمل من غرائز (ولقد حاولنا إثبات ذلك 
آنفاً). وهذه وجهة نظر نجدها أيضاً عند بروست. 
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جوهر الفن بامتياز» باعتبار أن عليها أن تظهر "بعد فوات الأوان" في جميع 
اللجالات الأخرى ما عدا هذا المجال تحديدا: أي الزمن المستعاد. لقد قال 
بارونشینی )841٥1٥6111(‏ إن ال جمیل یغدو بحق بُعداً عند فیسکونتي» لان 
"بمثل دور البعد الرابع .٠2‏ 


Baroncelli, Le Monde, 18/ 6/ 1963. )42( 
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أطراف الحاضر وطبقات الماضي 
التعليق الرابع لبرغسون 


يكشف الكريستال عن وجود صورة/ زمن مباشرة» وليس صورة 
غير مباشرة قد تنجم عن الحركة. إنه لا يعطي الزمن بعد تجريدياء بل يحول 
خضوعه للحركة. الكريستال هو أشبه بسبب معرفي للزمن» آما الزمن» 
فعلى نقيض ذلك» هو سبب جوهري له. ما يكشف عنه الکریستال أو 
پرینا e‏ الحفي للزمنء آي E‏ دفعة لحظات 
الحاضر يمضي والاضي یدوم بذاته في آن. م إذن صورتا زمن مكتان» 
إحداها مۇسىسة على الماضى. والأخرى على الحاضر. کلتاھما مرک 

لق رآينا أن برغسون قذ أعطى الصورة الأول نظاما عك . ويظهر 
ذلك في ترسيمة المخروط المقلوب. لا يختلط الماضي بالوجود الذهني 
للصور/ الذكرى التي تجعله ية يتحقق فينا. ذلك آنه يدوم في الزمن: فهو 
العنصر الافتراضى الذي ندخل فيه للبحث عن "الذكرى الخالصة" التى 
"صورة/ د as‏ 
ف آنا تدرف الآشیاء یٹ گرد حافر ةن الگا اکر ھا سیف جرت 
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في الزمن» وفي كلتا الحالتين لا نخرج من ذواتنا. الذاكرة ليست فيناء فنحن 
الذين نتحرك في ذاكرة/ وجود» وفي ذاكرة/ عالم. باختصار» يتبدى الماضي 
وكأآنه الشكل الأعمّْ لموجود راهن» ولوجود مستبق بعامة» تفترضها 
ذكرياتناء وحتى ذكرانا الأولى إن وجدت» استخدمته»ء با فيها إدراكنا 
الأول. من هذا المنطلق» لا يوجد الحاضر بذاته إلا كاض مكثف إلى ما 
لانهاية يتكون في الحد الأقصى للموجود الراهن. وقد لا يمضي الحاضر 
دون هذا الشرط . وقد لا يمضي إن لم يكن الدرجة الأكثف للماضي. وجب 
التنويه بأن المتعاقب ليس الماضي» بل الحاضر الذي يمضي. فعلى العكس 
ن ذلك جل الاض كتعابش بين الملقات المخمددة توعا ما وتتضمن 
کل ا ف جل ت ی ق و ن ار ا 
الأقصى (الحلقة الصغرى التي تتضمن الماضي برمته). فبين الماضي كو جود 
قبي عامةٌ وبين الحاضر كماض متقلص إلى أقصى الحدودء توجد إذن 
سائر حلقات الماضي الئی تشکل کا من الناطق والاتجاهات والطبقات 
المتوسعة أو المتقلصة: فلكل منطقة ساتها الخاصة و"ألوانها" و"ملاغعها" 
و"فراداتها" و"نقاطها المضيئة" و"مزاياها الغالبة". وحسب طبيعة الذكرى 
التى نبحث عنهاء جب أن ننضوي إلى هذه الحلقة أو تلك. من المؤكد أن 
تلك المناطق (طفولتي» حداثتي» نضجي... إلخ.) تبدو كأا متعاقبة. 
ولكنها لا تتعاقب إلا من زاوية لحظات الحاضر التي بيّنت حد كل منها 

على الضد من ذلك» إنها تتعايش من زاوية الخاضر اراهن الذي يمل كل 
مرة حذّها المشترك أو ا لحد الأكثر تقلصاً في ما بينها. ما قاله فيليني يلتقي ب 
قاله برغسون: "نحن نّبنى في الذاكرة» نحن الطفولة والحداثة والشيخوخة 
والنضج في آن". ما الذي يحدث عندما نبحث عن ذکری؟ يجب أن نستقر 
في الماضي» ثم ينبغي علينا أن نختار بين المناطق: ترى» في أية منطقة منها 
نعتقد أن الذكرى كامنة وقابعة تنتظرنا وتهرب منا؟ (هل هذا هو صديق 
طفولة أو شباب أو زميل مدرسة آو فوج في الجيش...؟). يجب أن نقفز 
إلى منطقة ختارة» مع احتمال العودة إلى الماضي للقيام بقفزة أخرى» إذا 
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م تستجب لنا الذكرى المنشودة ولم تنجشّد في صورة/ ذكرى. تلك هي 
السات المفارقة لزمن غير متعاقب: إنها بعامة الوجود القبلي لماض» وإنها 
التعايش بين جميع طبقات الماضي» وإنها وجود درجة هي الأكثر تقلصا. 
ذلك هو تصور سنجده في آول فيلم عظيم لسين) الزمن: وهو فيلم المواطن 
کين لأورسون ويلز. 

لدى برغسون» تتمدد هذه الصورة/ الزمن بشكل طبيعي في صورة/ 
لغة وفي صورة/ فكر. فا يمثله الماضي للغةء يمثله المعنى للغةء وتمثله 
الفكرة للتفكير. فالمعنى كماض للغة هو شكل وجودها القبلي» ونحن 
نستقر في المعنى فورا كي نفهم صور الجمل ونمايز بين صور الكلمات لا بل 
نمايز بين الصوتيمات التي نسمعها. وينتظم المعنى أيضافي حلقات متعايشة 
نلتقطها بنحو مبهم. كذلك نستقر فورأً ني الفكرة» ونقفز إلى هذه الحلقة 
أو تلك لنشكل الصور التي تتناسب مع بحثنا الراهن. وهكذا لا تتوقف 
العلامات الزمنية عن الامتداد في علامات تصفحيّة وني علامات فكرية. 

لكن» في سياق آخر» هل يستطيع الحاضر أن يصلح بدوره لمجمل 
الزمن؟ ربا نعم» إذا تمكتا من تحريره من راهنيته الخاصة» تماما كا نمز 
ماضى الصورة/ الذكرى التى كانت تحققه. إذا ما تيز الحاضر حالياً عن 
المستقبل والماضي» فلأنه ذكرى شيء» يكف عن ن يكون حاضراً عندما 
بحل شىء ما عله. فانطلاقاً من حاضر شىء ما يتحدث الماضى والمستقبل 
صريح أو شكل من التعاقب مجعل الأشياء المختلفة تحتل الحاضر تباعا. 
وهذا يختلف تمام الاختلاف إذا غصنا في الحدث الذي يتهياً للبروزء ثم 


(1) هذا ما فصّلته مواضيع الفصل الثالث من كتاب المادة والذاكرة 1ء ١e‏ 11) 
٥1(‏ ص كا رأينا آنفاً (الترسيمة الثانية للزمن» الموشور): ص 309-302 (190-181). 
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يبرز» ثم يمّحي» أو إذا استبدلنا الرؤية العملية الطولانية برؤية بصرية 
عرضانية صرفة» أو على الأحرى برؤية عمقيّة. ولم يعد الحدث يمتزج 
بالحيز الذي يكون له بمنزلة موضع» ولا بالراهن الحاضر الذي يمضي: 
"تنتهي ساعة الحدث قبل ان ينتهي ا لحدث» عندئذ سيعاود في زمن آخر 
(. .. فالحدث کله يقع نوعاً ماي الوقت الذي لا بحري فيه شيء"» وني 
کک نستبق الذكرى ونفكك ما هو راهن ونفسح مالا للذکری 

تمجه كلها عاضر ا رلاماضا بشکل تاقی خب ساك اف 
a e E‏ 
المستقبل وحاضر الحاضر وحاضر الماضى» وكلها تنخرط في الجحدث 
وتتسب إليه وبالآني فإنها متزامنة ويتعذر تفسيرها. من التأثر إلى 
الزمن#: نكتشف زمناً داخلياً للحدث» مصنوعاً من تزامن اللحظات 
الثلاث الخاصة بالحاضر هذه» ومن أطراف الحاضر غير المتحققة هذه. إن 
إمكانية دراسة العام والحياةء أو دراسة حياة معينة فقط أو حدث معين» 
كحدث وحيد بذاته» هي التي تؤسس لانخراط لحظات الحاضر. ثمة 
حادث سيقع» إنه يقع» لقد وقع ؛ ولکنه في الوقت ذاته الذي بحدث فيه قد 
حدث فعلاً وبدا حدث؛ بحيث إنه عندما سيحدث بالضرورةء لم بحدث» 
وعندما حدث» فإنه لن يحدث... إلخ. تلك هي مفارقة جوزيفين» وهي 
الفأرة التي تكلم عنها كافكا: هل تغني» هل غتت» هل ستغني» أم لا شيء 


(2) هذا النص اخ ۍnzxيJ‏ lخرıgتjg ("De quelques aspects du: (Groethuysen)‏ 
temps,” Recherches philosophiques, no. 5 (1935-1936()‏ يتقاطع مع شارل 
بيخي ومع برغسول: .ي 230 «Clio, PB:‏ اوی ي والذاكرة قال: "التاريخ 
ف جوهره طولاني» والذاكرة ف جوهرها عرضانية. یعنی التاريخ اساسا بالمرور على 
امتداد الحدث. . وتعني الذاكرة اساسا ا آنا داخل الحدث» بالا تخرڄ منه قبل کل شيءَ 
وبأن تبقی فيه وتظهره من الداخل. وكان برغسون قد اقترح ترسيمة» يمكن أن نسميها 
ترسيمته الرابعة المتعلقة بالزمن» كي ييز بين الرؤية المكانية التي تمر على امتداد الحدث» 
وبين الرؤية الزمانية التي تغخوص في الحدث: "ال مادة والذاكر 5" «"(Matiêre et én ire)‏ 

ص 285 (159). 
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من كل هذاء مع أن هذا ينتج فروقاً لا يمكن تفسيرها ني الحاضر الجماعي 
للفئران؟. في الوقت الذي لم يعد المغتاح في يد أحدهم (وهذا يعني أنه 
کان لدیه). وهو لا یزال له (لآنه م پضعه)» ويجده (آي آنه سیکون له» مع 
آنه ۾ يكن له في فترة ما). ثمة شخصان يتعارفان» ولكنه| تعارفا من قبل» 
ولا يتعارفان. الخيانة تتم» لم تتم فقطء ومع ذلك فإنها تمت وستتم» فتارة 
هذا يخون ذاك» وطوراً ذاك يخون هذا في آن. ونجد أنفسنا هنا في صورة/ 
زمن مباشرة تختلف طبيعتها عن طبيعة الصورة/ الزمن السابقة: ليس من 
حيث تعايش طبقات ال ماضى» بل من حيث تناظر أطراف الحاضر. لدينا 
إذن نوعان من العلامات الزمنية: الأولى منها ملامح (مناطق» طبقات)» 
والثانية هي إشارات (أطراف النظر). 


ونجد هذا النوع الثاني من الصورة/ الزمن عند آلان روب غرييه 
مع خلفية آوغسطينية نوعأ ما. لا يو جد لديه على الإطلاق تعاقب في فترات 
الجحاضر الذي يمر بل تزامن مع حاضر الماضي» ومع حاضر الحاضر» 
وحاضر المستقبل» ما بجعل الزمن رهيباً وعصياً على الفهم. فاللقاء في فيلم 
العام المنصرم في مارینباد» وال جحادث في فیلم |llkÈدة «lL immortelle)‏ 
والمفتاح ف فیلم القطار العابر اوروبا (8ئeام×٤‏ p٥Eur-s”إ٣).‏ والخیانة 
ف فیلم الرجل الذي یکذب (٤٣ءط‏ نا ٣۳e‏ ط٥ط‏ ]): وفیھا تستعید 
لحظات الحاضر الثلاث ذات الصلة نفسها دات)ء وتكذماء وتقحوهاء 
وتحل عحلهاء وتخلق نفسها من جديد» وتنعطف ثم تعود. إنها صورة/ زمن 
جبارة. بيد أننا لن نصدَّق أا تلغي كل سرد. ولكن الهم هو أا تنح 
السرد قيمة جديدة» لأا تجده من كل فعل تعاقبي» كلا تستبدل صورة/ 
ا و حركة. عندها سيقوم السرد على توزيع سائر فترات 
الحاضر على ختلف الشخوص بحیث یشکل کل منهم ترابطاً معقولا 


Kafka, Un champion de jene, IV. (3) 


165 


O NA E aS 
يبقى العصي على التفكير مثاراً. في فيلم العام المنصرم...» نلاحظ أن × قد‎ 
عرف ۸ (وبالآتي فإن ۸ لا تتذكر أو تكذب» كذلك فإن ۸ لا تعرف × (إذن‎ 
إما أن × خخطى أو آنه يخدع الفتاة). وآخيرا نرى أن الشخصيات الثلاث‎ 
يتناسبون مع اللحظات الثلاث للحاضرء ولكن بطريقة "تعقد" اللامفسّر‎ 
× لا من و صخ بهت فلق الافش ل من أن لحه ماعاكة‎ 
في حاضر من الماضي» تعيشه ۸ في حاضر من المستقبل» بحيث يفرز أو‎ 
يعترض الفرق حاضراً في حاضر (الثالث» الزوج)ء وكلها تتضمّن بعضها‎ 
بعضاً. ويورع التكرار تغبّراته على لحظات الحاضر الثلاث. في فيلم الرجل‎ 
الذي يكذب» ليست الشخصيتان واحدة: ذلك أن اختلافه) لا يطرح إلا‎ 
إذا صارت الخيانة أمرآ عصياً على التفسير» ما دامت تعرّى بطريقة ختلفة‎ 
ولكن بنحو متزامن إلى كل منها وكأن) متطابقتان. في فيلم اللعب بالنار‎ 
جب أن يكون خطف الفتاة وسيلة لاستنكار هذا‎ »)اe‎ زeu‎ avec اe‎ feu( 
الخطف» وأن تكون وسيلة هذا الاستنكار هى الخطف بالذات» بحيث‎ 
تكون الفتاة كأنما ل نطف في اللحظة التي يتم فيها هذا ا لخطف وسيت»‎ 
وبحيث تخطف نفسها في اللحظة التي ل تخطف فيها. ولكن هذا النوع من‎ 
السرد لا يزال إنسانياًء مع أنه يشكل وجهاً عالياً من وجوه اللامعنى. فلا‎ 
يقول لنا ما هو الشيء الجوهري. ويظهر هذا الشيء الجوهري بالأحرى إن‎ 
اعتبرنا أن هناك حدثاً أرضياً يقدر أن ينتقل إلى كواكب ختلفة» بحيث يتلقاه‎ 
الكوكب الأول حالما ينتقل هذا الحدث إليه (أي بسر عة الضوء)» في| يتلقاه‎ 
الكوكب الثاني بسرعة أكبر» ويتلقاه الثالث بسر عة أبطاء أي قبل أن بحدث‎ 
وبعده. آي أن أحد الكواكب ل يتلقاه بعد» ون الآخر تلقاه منذ مدة» وأن‎ 
الثالث قد يتلقاه» ضمن ثلاث لحظات من الحاضر المتزامن المنخرط في‎ 
الكون نفسه. سيكون هذا الزمن زمناً كوكبياً ربما» ومنظومة نسبية يكون‎ 
فيها الشخوص كوكبيين أكثر منهم إنسانيين» وتكون إشاراتمم فلكية أكثر‎ 
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منها ذاتيةء ضمن عوالم متعددة تؤلف الكون. ثمة تشكل متعدد للكون 
لا بجتوي عل عوالم شتی (کا عند فیشنتي مینيلي) فحسب» بل ري فيه 
حدث وحيد هو نفسه ويتم في هذه العوالم المختلفة بنسخ متغايرة. 


إن إخضاع الصورة لقوة التكرار والتنوع» تم على يد بونويل» وكان 
طريقة لتحرير الزمن» ولقلب تبعيته للحركة. ولكننا رأينا في معظم أفلام 
بوئویل أن الزن بشي زا حلفا وفيه سجّل النسيان تارة (كا في فيلم 
سوزانا (a”4ء»5))‏ والتكرار المنضبط طورا (في فيلم الملاك المهلك 
ange exterminate)‏ )) اية حلقة وبداية ممكنة لحلقة أخر ی» ي 
كون فريد من نوعه. وربا عرف بونويل» في المرحلة الأخيرة من أعاله» 
تئر خاصا اقتبسه من آلان روب غرييه ووظفه لمصلحته. فقد لاحظتا أن 
نظام الحلم والاستيهام قد تغير في تلك الفترة الأخيرة. ولكن ذلك ارتبط 
بتعميق مشكلة الزمن أكثر من ارتباطه بحالة من حالات المتخيّل. ففي فيلم 
جميلة النھار( (اuهز‏ مل )811٥‏ نرى أن الشلل النهائي للزوج حدث ول 
يحدث (لقد نمض فجأة ليتحدث مع زوجته عن العطلة الصيفية). ويرينا 
فیلم الال الملحتشم للبورجوjlزıة (Le charme discret de la bour-‏ 
(#iونمەع‏ سلسلة المآدب الفاشلة أقل عا يرينا ختلف الروايات المتعلقة 
بالمأدبة ذاتها بطرق وداخل عوام لا يمكن أغفاها. وفي فيلم شبح الحرية 
fant6me de la liberté)‏ eا)‏ نرى أن البطاقات البريدية خلاعية» مع 
أنها تصوّر فقط مباني مجردة من كل التباس؛ ونرى أيضاً أن البنت الصغيرة 
ضائعة» مع نها بقيت في ال مكان نفسه وسيتم العثور عليها. وني فيلم ذلك 


(4) لقد قارن دانیال روشیه (۲ء1ءه8 1ء«04) "مارينباد" بضربة النرد التي تكلم عنها 
ستیفان مالارمیه )Stéphane Mallarm(‏ ووردت فيها عبارة "عدد کوکبي ناجم"» 
وعبارة "مجموع عام تشك "« Alain Resnais et Alain Robbe- Grillet, des‏ 
cinématographiques.‏ 

Jean-Claude Bonnet, "L’ innocence du rêve," Cinématographe, :رظغil‎ (5) 
no. 92 (Septembre 1983), p. 16. 
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الشىء الغامض للرغبة (اذئئل )٠٤ هطsءur هطزe٤ u‏ يتلق أحد أجمل 
ابتکارات پونويل: بدلا من كلف شخ من شات الفبل 
بتمثيل أدوار ختلفة» وضع شخصيتين ومثلتين لشخصية واحدة. ويقال 
إن الكوزمولوجيا الطبيعانية لبونويل القائمة على مفهوم الحلقة وتعاقب 
الحلقات» ترك المجال لعوالم عديدة متزامنة ولتزامن لحظات الجحاضر في 
ا ارال وهل ست رات ر دافا ا غاا اهل 
هي حدث بذاته في عوالم موضوعية شتى» ومرتبطة كلها با لحدث؛ يا له من 
كون عصي على التفسير. عندها توصل بونويل إلى صورة/ زمن مباشرة 
كانت وجهة نظره الطبيعانية والدورية تمنعه منها سابقا. 


إن المقارنة بين آلان روب غرييه ولان رينيه في فيلم العام المنصرم في 
مارینباد تزيدنا عل]. فما يبدو استثنائياً في هذا التعاون هو أن المخرجَين (ب) 
أن روب غرييه لم يكن فقط كاتب السيناريو) قد أنتجا عملا متماسكاًء مع 
آنا قد تصوراه كل بطريقته الخاصةء وتكاد أن تكون متعارضة. وبذلك 
كشفا النقاب عن حقيقة كل تعاون حقيقى. لا يشاهَد العمل فيه فقط› 
بل يُصنع بعمليات إبداعية متباينة تتعانق في نجاح متجدد» ولكنه فريد 
كل مرة. وهذه المواجهة بين رينيه وروب غرييه معقدة شوشتها تصريحات) 
الأكثر صدا و كن تقي مها عل ثل کرات شن تة ولا مرق 
سينا "حديثة" ميزته أزمة الصورة/ الفعل. لقد كان فيلم العام المنصرم في 
مارينباد مرحلة مهمة في هذه الأزمة: فإفلاس الترسيات الحسية الح ركيةء 
وتيه الشخوص» وصعود القوالب الجاهزة والبطاقات البريدية» لم تتوقف 
عن إمام آعال روب غرييه . وبالنسبة إليه فإن صلات المرأة المقيّدة لا تحمل 
فقط قيمة جنسية وسادية» بل هي الطريقة يقة الأبسط لوقف الح ر كة©. ولکننا 


)6( "الشخوص الساديون ني رواياتي عندهم دائ شيء خاص» وهو أ+م يحاولون 
تثبيت شيء يتحرك' r‏ 
يع الانجاهات: "هو هناء إنه ينظرء ويبدو لي أننا نشعر بأنه يرغب في وقف ذلك" .هو = 
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ترئ عند ريه أيضا أن أشكال اليه وا لمرد و الجر والتك رار تذل درا 
على انحلال عام للصورة/ الفعل. ويدور المستوى الثاني حول الواقعي 
والمتخيل: لوحظ عند رينيه أن هناك جانبا من الواقع يبقى» خاصة عدد 
O‏ 
ال وهكذا يؤكد رينيه أن شيئاً ما قد حدث فعلاً "العام ا لماضي... 
وشيم في أفلامهالآية مسسحاً مكاتاً وقساسااًزمثياًشديدي الدقة مع أن 
ما ري هو متخيل او ذهني”. اما عند روب غرييه فيحدث کل شيء 
ي "ذهن" الشخوصء لا بل في ذهن المشاهد نفسه. ومع ذلك» فإن هذا 
الفارق الذي شار إليه روب غرييه لا يفيد إطلاقاً. فلا شيء يحدث في 
ذهن الُشاهد إلا وينجم عن طابع الصورة. لقد رأينا في السابق أن التايز 
في الصورة يتم دات بين الواقعي والمتخيل» والموضوعي والذاتي والمادي 
والذهني والراهن والافتراضي» ولكن هذا التمايز يمكن آن يصبح 
معکوساًء ویصبح بالآي عصياً على التبين. متهايز ومع ذلك عصي على 
التبيّن» هكذا كان المتخيل والواقعي عند كل منهما؛ بحيث لا يتبدى الفارق 
بینھ| إلا على نحو آخر. یتبدی بالأحری» کا أوضحت ميراي لاتيل ذلك 
كالآتي: ثمة سلاسل الواقعى والمتخيل الكبرى عند رينيه» مقابل الكتل 
المنفصلة أو "التصادمات” غند روب غرييه. ولكن هذا المعيار الحديد لا 
يبدو آنه زوو جل ري المتخيل والواقعي» إنه يستدعي بالضرورة 
مستوى ثالثاء هو الزمن“ 


چ إذن تحويل وضع حركي إلى وضع بصري بحت - نص أورده: André Gardies, Alain‏ 


Robbe-Grillet, Seghers, p. 74. 


Mireille Latil-Le Dantec, "Notes sur la ficition et l'imaginaire chez (7) 
Resnais et Robbe-Grillet," Alain Resnais et Alain Robbe-Grillet, p. 126, 


وحول التسلسل الزمني في العام المنصرم في مارینباد» انظر: دفاتر السین| )٤»۸1e۲5‏ 
»du ciné"4(‏ العددان 123 و125. 
)8( یعترف العديد من المعلقين بضر ورة تجاوز مستوی الواقعي والمتخيل: بدءاً من 
أنصار السيميائية المتأثرة بالألسنيةء من بجدون في لان روب غرييه مثالاً فريدة انظر: 
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إن روب غرييه هو الذي المح إلى آن وجه الخلاف بینه وبين رينيه 
يجب أن يدرس في النهاية على مستوى الزمن. فانحلال الصورة/ الفعلء 
وحالة اللاتمييز الناحهة عنه» سيكونان تارة لمصلحة "هندسة للزمن" (في 
حالة رينيه)» وطوراً لصلحة "حاضر مستمر" مقطوع عن زمانيةء أي عن 
بنية خحاصة للزمن (في حالة روب غرييه نفسه). غبر ننا أيضأ نتردد في 
التصديق بأن حاضراً مستمراً يستطيع أن يتضمن صورة/ زمتا آقل من 
ماض مستمر. فالحاضر الخالص ينتمي إلى الزمن بصورة قل ما ينتمي 
إليه الماضي الخالص. يكمن الفرق إذن في طبيعة الصورة/ الزمن» فهي 
عة ا وار ن اعا لغری لت ان ره صر فا 
العام المنصرم في مارينباد» كا تصور باقي آفلامه» على شكل طبقات أو 
مناطق لماض» في حين أن روب غرييه نظر إلى الزمن على شكل أطراف 
حاضر. لو أمكن تقاسم فيلم العام المنصرم في مارينبادء لقلنا إن الرجل 
× هو الأكثر قرباً إلى رينيه وإن المرأة 4 أكثر قرباً إل روب غرييه. ذلك أن 
الرجل يحاول أن يغلّف المرأة بطبقات متصلة لا تكون فيها طبقة الحاضر 
إلا الأشد ضيقاًء وهذا أشبه بجريان موجة المياه. في حين أن المرأة» المرتابة 
تارة» والمتصلبة طورأًء والمقتنعة تقريباً في بعض الأحيان» تقفز من كتابة 
لأخرى» ولا تتوقف عن اجتياز هاوية قائمة بين طرفين» وبين حاضرين 
متزامنين. على أية حال» لم يعد الُخرجان في حيز الواقعي والمتخيل» 
وإنها داخل الزمن» كا سنرى» وفي المجال الأشد رهبةء ألا وهو جال 


(François Jost et Dominique Chateau, Nouveau cinéma Nouvelle 
sémiologie, Ed. de Minuit, et André Gardies, Le cinéma de Robbe-Grillet, 
Albatros), 


ولكنهم يرون أن المستوى الثالث هو مستوى "الدال"» في حين أن بحثنا يدور 
حول الصورة/ الزمن وقدرتا على تجاوز المعنى. 
(9) هنا یکمن الفرق الذې اقترحه روب غرییه بین بر و ست وفو لکر ۸01۷0۵1 1۸ ۲01۲) 
(32 .ص ,«4. وني فصل "الزمن والتوصيف"» سيقول إن الرواية الجدية والسين 
المعاصرة لا تهتمان كثيرا بالزمن؛ ويلوم رينيه على اهتمامه الزائد بالذاكرة وبالنسيان. 
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الحقيقي وال مغلوط. صحيح أن الواقعي والمتخيل يواصلان دورتاء لكن 
فقط على ساس شكل أعلى. لم يعد الأثر يتعلق فقط ب المصير الغامض 
للصور المتمايزة» بل يتعلتق بالتناوبات الرجراجة بين دوائر الماضي» ويتعلق 
بالفروق المستغلقة بين أطراف الحاضر. بين رينيه وروب غرييه حدث 
اتفاق قوي بقدر ما هو قائم على تصورين متعارضين للزمن ومتلاطمين. 
فالتعايش بين طبقات ماض افتراضى» والتزامن بين أطراف من الحاضر 
الذي توقفت راهنيته» هما علامتان مباشرتان على الزمن بالذات. 


٤‏ فیلم تنشیط عنوانه کرونوبولیس (isاChronopo)»‏ صاع بیوتر 
کاملر (1e۲اہ )۴1٥٤۲ ٤Ka‏ الزمن بعنصرین: عنصر مکون من کرات 
یں ریا امان وع کرو ن اعات م بط پارات 
وكان العنصران يشكلان عدداً من اللحظات والفضاءات المصقولة 
وال اة ولك انا تراه مم ع ا ا( هة سا 
القصة ال مليئة باحر كة). 


2 


من غير الصحيح اعتبار الصورة السينائية آنا بطبيعتها مرتبطة 
بالحاضر. ومع ذلك حصل لروب غرييه أن جيّر هذه الفكرة لمصلحته» 
ولكنه فعل ذلك من باب المخاتلة أو السخرية. لاذا في الفعل حرص 
كثيراً على ا لحصول على صور/ حاضرء إذا كان ذلك معطى من معطيات 
الصورة؟ والمرة الأولى التي ظهرت فيها صورة/ زمن مباشرة في السينا 
م تکن في رؤی الحاضر (حتى لو كان متضمنا)» بل كانت على العكس 
بشكل طبقات من الماضي» كا في فيلم المواطن كين لوليز. ففي هذا 
الفيلم» خرج الزمن من أطواره وقلب علاقة تبعيته مع الحركة» وظهرت 
الزمانية لذاتها وللمرة الأولى» ولكن بشكل تعايش بين مناطق واسعة 
يجب استكشافها. قد تبدو ترسيمة فيلم المواطن كين بسيطة: فا إن 
توفي كين حتى تم استجواب ججموعة من الشهود الذين سيستحضرون 
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الاس جاع الذاتة ركن السا أك تدا و يدر رالا سجر اب عرل 
كلمة (لاطءءه۸) [طاب الورد] (ما هو؟ أو ماذا تعنى هذه الكلمة؟). 
حياة كين» سيكشف دائرة أو طبقة من الماضى الافتراضى المتصل الحلقات. 
وكان السؤال كل مرة: هل في هذه السلسلة المتصلة الحلقات» هل في 
هذه الطبقة يكمن ذلك الشىء (أو ذلك الكائن) المسمّى أuطءوهR؟‏ 
صحيح أن مناطق الماضي هذه ها مجرى زمني متسلسل هو مجرى لحظات 
الحاضر القديمة التى تحيل إليها. ولكن إذا انقلب هذا المجرى بسهولة» 
فلأن لحظات الحاضر المنصرم» مقارنة بالحاضر الراهن الذي ينطلق منه 
الببحث (كين المتوف)» تتعايش كلها وتحتوي كل لحظة منها حياة كين تحت 
هذا الملمح أو ذاك. ولكل لحظة منها "نقاطها المضيئة"» كا قال برغسون» 
وها مزاياهاء ولكن كلاً منها يمع حول هذه النقاط كليّة كين أو يجمع 
حیاته کلها کا لو كانت "لحة سديمية مبهمة""'. ومن المؤكد أن الشهود 
سيغرفون من هذه الطبقات ليستحضروا الصور/ الذكرى» أي إعادة 
التي تفعلهاء بقدر الاختلاف الذي يتم بين الماضي الخالص وبين الحاضر 
المنصرم الذي كانه. كل شاهد يقفز إلى داخل الماضي بعامة» ويستقر فوراً 
في هذه المنطقة المتعايشة أو تلك» قبل تجسيد بعض نقاط المنطقة في صورة/ 
دکرئ: 


ما يثبت أن الوحدة لا تتم داخل الصورة/ الذكرى» هو أن هذه 
الصورة تتفجر في اتجاهين. فتخلق نوعين من الصور المتغايرة» وسيحدد 
المونتاج الشهير لفيلم المواطن كين مجمل العاقلات بين الإيقاعين. فالصور 


(10) انظر كتاب ال مادة و الذاكر ة »Matiêre e n٤ ٣01 ٤(‏ ص 310 (190). 
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الأول تشكل جددا سلاسل حركته للحظات حاضر منصرمة» أو أا 
تشكل "راهنيات" أو حتى عادات. فهي جال للرؤية أو عكس مال للرؤية 
يكشف تعاقبها عن عادات الحياة الزوجية لكين فتراوح بين أيام متجهمة 
وأوقات ميتة. ثمة لقطات قصبرة تغطى كامل الديكور تدل الطباعة 
الفوقية فيها على التأثر التراكمي لإرادة كين (وهي أن بجعل من سوزان 
مخنية). ورآى سارتر في ذلك معادلا لصيخة التكرار في اللخة الإنجليرية 
أي الزمن الذي يعبر عن العادة أو عن الحاضر المنصرم. ولكن ماذا بحدث 
E‏ 
إلى حاولة ها في الانتحار؟ هذه المرةء تقوم الصورة بكشف حقيقي لطبقة 
من طبقات ماضي کين. وتعتر الصورة بعمق عن مناطق الماضي بذاته؛ 
وكل صورة تعر بناءً على ساتها الخاصة أو إمكاناتهاء وتبرز الأوقات 
الجحرجة للإرادة القوة لدى كين. فالبطل يتصرف ويمشى ويتحرك» ولكنه 
هو نفسه يغوص ني الماضي ويتحرك فيه: فلا يغدو الزمن خاضعاً للحركة 
بل تخضع الحركة للزمن. ففي المشهد الذي يلتحق كين فيه بالصديق الذي 
سيقطع الصلة بهء نلاحظ آنه يتحرك هو نفسه في الماضي؛ وهذه الحركة هي 
كالقطيعة. في بداية فيلم السيد أركادان» نرى أن المغامر الذي يتقدم داخل 
الباحة الفسيحة يبزغ من ماض يدفعنا إلى اكتشاف آقاليمه"'. وباختصار 
فإن الصورة/ الذكرى» في هذه الحالة الثانيةء لا تمر من ثم في لحظات 
a a‏ 
ماض متعايش تجعلها مكنة. هذه هي وظيفة عمق جال الرؤية: أي آنا 
SS‏ 


وإقفاهاء عندما ابتكر مقولة "اللقطة السياقية"؟ كانت المشكلة الأول 


Petr Kral "Le film comme labyrinthe," Positif, no. 256 (Juin 1982): (1 1( 
"On traverse ã la fois la cour et les années écoulées". 
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تتعلق بجدّة الوسيلة. ويبدو صحيحاً في هذا الشأن أن عمق المجال كان 
سائداً في الصورةء منذ بدايات السينهاء بم آنه م يكن هناك لا مونتاج ولا 
تقطيع ولا حركية کامیراء وب آن د شتى اللقطات ال مكانية كانت بالضرورة 
تتم كلها معاً. E‏ 
فعلاًء ولكنها تستطيع أن تتوحد في مجموع جديد يرد كلا منها إلى ذاتها. 
ثمة شكلان لعمق المجال لم بختلطا ببعضه| لا في السينا ولا في فن الرسم. 
ولكن القاسم المشترك بينها هو أا يشكلان عمقاً داخل الصورة أو داخل 
الحقل» دون أن يشكلا عمقاً لصورة أو عمقاً لحقل. إذا نظرنا إلى فن الرسم 
في القرن السادس عشر» للاحظنا ايزا واضحا پتبڈی على مستویات 
متوازية ومتعاقبة» وکل مستوى مستقل عن الآخرء تحدده شخصياته أو 
عناصره المتراصفة» مع أنها جميعها تتواطاً في المجمل. ولكن كل سطح» 
ولا سيا السطح الأول يتدبر شأنه ا لحاص ولا يفيد إلا لذاته في الو ضوع 
الأساسي للوحة الذي يوحد بين كل أجزاء اللوحة التي تخلق تناغً بينها. 
وحصل تغيّر جديد وجوهري إبان القرن السابع عشر» عندما راح عنصر 
سطح ما يحيل مباشرة إلى عنصر سطح آخر عندما ستنادي الشخصيات 
بعضهم بعضاً مباشرة من سطح إلى آخر تنظمه اللوحة تبعاً خط القطرء أو 
تبعاً لثغرة تضفي الآن ميزة على خلفية اللوحة وتجعلها تتصل فوراً بصدرية 
اللوحة. فصارت اللوحة "تدحفر من الداخل". وغذا العمق عمق حقل» 
في حين أن أبعاد السطح الأول كبرت بشكل غير عادي» فتقلصت أبعأد 
الخلفية انطلاقاً من منظور بالغ الحدّة بجمع بين القريب والبعيد'. 


(12) حول التعارض بين مفهومي العمق إبان القرنين السادس عشر والسابع عشر» 
انظر: 
Heinrich Wölfflin, Principes fondamentaux de [histoire de l'art,‏ 
Gallimard, ch . I,‏ 


ويحلّل وولفلين الفضاء ءات "الباروكية' ' ني القرن السابع عشر بناء على على الخطوط 
القطرية التي اعتمدها الرسام البندقي تينتوريتو» وعلى الأبعاد اللاقياسية التي أخذ بها 
الرسام الهولندي فيرمير «(Vermeer)‏ و بناء على الثغرات التي تخللت لوحات روبنز 
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ما حدث في الرسم حدث أيضاً في السينا. فلمدة طويلة تولّد العمق 
من خلال تراصف بين مستويات مستقلة» أو تعاقب في مستويات متوازية 
داخل الصورة: ففي فیلم التعصب (8٥016۲۵1ا,1)‏ ل غریفیث» نرى أن 
غزو بابل يظهر بعمق خطوط دفاع المحاصرين» من مقدمة المشهد إلى 
خلفيته» وأن لكل خط منها قيمته الخاصة وأنه مع عناصر متحاذية في 
مجموع متناغم. وبطريقة مغايرة ابتكر ويلز عمق المجال تبعاً لخط قطري 
أو ثخرة يخترقان جميع السطوح؛ وتضع هذه الطريقة بعض عناصر كل 
مستوى في تفاعل مع المستويات الأخرى» وتخلق تواصلاً مباشراً بين 
الخلفية والصدرية (كا نرى ذلك في مشهد الانتحار» إذ يدخل كين بعنف 
من الباب الخلفى الضيق» في حين أن سوزان كانت تلفظ أنفاسها في الظل 
من خلال لقطة متوسطةء وظهر الكأس الضخم في لقطة مضخّمة). مثل 
هذه الخطوط القطرية ستظهر عند وليام وایلر »)W ¡111a Wy1۲(‏ ک) في 
فیلم أفضل السنوات «(Les meilleurs années de notre vie) lly yJ‏ 
a‏ 
ا ی ری ا ا ا عا ر 
فالشخصية الأولى تراقب الشخصية الثانية حَسب خط قطري يربط بين 
الخلفية والصدرية وتجعله| تتفاعلان. وقبل ويلز» لم يكن ثمة رواد لعمق 
ا لمجال إلا عند رينوار» ك يبدوء مع فيلم قاعدة اللعبة» وعند ستروهايم 
«(Stroheim)‏ مع فیلم الكواسر (858٥2م۲۵ )16١‏ خاصة. فبمضاعفة ويلز 
لعمق المجال عن طريق خطوط كبرى في الزواياء تكن من الحصول على 
أطوال في مقدمة اللقطة تنضاف إلى التقليصات التى تصيب خلفية اللقطة 
التي تزداد قوة؛ فيكون المركز الضوتى في الخلفية في حين أن كتل الظلال 
دة اللقطة وأن التباينات الحادة تشمل مجملهاء وتصبح السقوف 
مرئية بالضرورة» إما في انتشار علوي شاهق وإما - على العكس - في 


...(Rubens)‏ إلخ. 
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سحقه حسب المنظور. إن حجم كل جسم يتجاوز هذا السطح أو ذاك 
ويغوص ني الظل أو يخرج منه» ويعبّر عن علاقة هذا الجسم بالأجسام 
الأخرى الواقعة في المقدمة أو في الخلفية: ذلك هو فن الكتل. وهنا تتناسب 
كلمة "باروك" بمعناها الحرفي» أو كلمة التعبيرية الجديدة. وني تحرير 
العمق الذي ينصاع الآن لجميع الأبعاد الأخرى» يجب أن لا نرى تقدم 
كتلة على باقي الكتل فحسب» وإنا الصفة الزمنية للسلسلة امتصاة: وهذا 
يعني ديمومة مستمرة تجعل العمق الجانح غفا زا ولیں مکانا ,اذ 
لا يمكن اختزاله إلى أبعاد مكانية. فكلا يرتهن العمق لتعاقب السطوح 
المتوازيةء كلا يبقى في حدود الزمن» وإنا بطريقة لا مباشرة تبقيه تابعا 
للمكان وللحركة. على العكس من ذلك» يشكل العمق الجديد منطقة 
زمنية بصورة مباشرة» منطقة من الماضى الذي تحدده الجوانب أو العناصر 
البصرية المقتبسة من شتى السطوح المتفاعلة*". نحن أمام مجموعة من 
الترابطات غير المتموضعة» دائ أمام مراوحة تنقلنا من مستوى لآخرء 
a‏ 


اسندالبه وغفة وات ناهد دات کان عله نیتم دراک فی داغلل 
الصورة» بدلا من أن يتلقاه جاهزاً. وهذامانفاه جال ي «(Mitry)‏ إِذ 


كان يرى في عمق اللقطة تنظيع ليس أقل إلزاماًء ما يدفع الُشاهد إلى متابعة 


(13) کان بول کلودیل یقول إن العمق عند الرسام رامبرانت (۲۵«۵1ط۳٤۸)‏ مثلاً هو 
"دعوة إلى الاستذكار" ("لقد أيقظ الإحساس الاستذكارء» والاستذكار بدوره وصل 
إلى الطبقات المتراكبة في الذاكرة وهزها تدر ييا" انظر : (L'il écoute, Oeuvres en‏ 
prose, Pléeiade, p. 195)‏ 
وأظهر برغسون وميرلو بونتى كيف أن المسافة (المادة والذاكرة 1i et‏ ۸) 
(émoireص»‏ الفصل الأول) و"العمق" (ظو اهر ية الإإدر (La phénoménologie de la I‏ 
)(ercep1i07(‏ کانا بعدین زمنیین. 
)14( انظر: Wölfflin, Principes fondamentaux de l'histoire de l'art, pp.‏ 
:85 ;99 
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الخط القطري أو الثغرة. بيد أن موقف بازان كان معقداً: لقد أثبت أن 
الواقع المكتَسَب هذا يمكن أن محصل عليه ب "مزيد من المسرحة"» كا رأينا 
ذلك في فيلم قاعدة اللعبة'. ولكن وظيفة المسرحة أو وظيفة الواقع» لا 
لان هذه المشكلة العويضة. يبدو لا أن هناك رظاتف كر ة لحمق الاقطة 
ونا تلتقي كلها ني صورة/ زمن مباشرة. من خصائص عمق اللقطة آنا 
تقلب تبعية الزمن للحركة وأا تبرز الزمن لذاته. لا نقول إن عمق اللقطة 
يتحكم حصرأ بالصورة/ الزمن. فهناك صور/ زمن تنشا من خلال إلغاء 
العمق (أكان ذلك في اللقطة أو في عمق اللقطة)؛ وهذه الحالة من تسطيح 
الصورة هي حالة شديدة التنوع بذاتهاء إا تصور متنوع للزمن» إذ إن 
درایر وروب غربیه وسیبربرغ وغیرهم تصرفوا کل بطریقته. ما نرید ان 
نقوله هو أن عمق اللقطة يخلق نوعاً من الصورة/ الزمن المباشرة» نستطيع 


(15) يدور النقاش بين ميتري وبازان حول مسألتين. ولكن يبدو أن ميتري أقرب إلى 
بازان نما يظن. ني المقام الأولء هل هناك جِدَة ني عمق اللقطة عند ويلزء أو بالأحرى هل 
هي عودة إلى النهج الذي لا يمكن فصله عن السين| القديمة» كا ذكر ميتري بذلك؟ ومع 
ذلك نرى أن ميتري نفسه هو الذي بيّن» في فيلم التعصب» » كيف يو جد فقط تراصف في 
اللقطات المتوازية» وليس فقط تفاعل كا يلاحَظ ذلك عند رينوار وويلز (من خلال 


خطوط زوایا کبری): فيعطي الحتق لبازان حول هذه النقطة. انظر : Esthéigue e٤‏ 
psychologie du cinéma, Ed. Universitaires, II, p. 40,‏ 


e 

و اا د ف وا وزات ات کال ا رار ماران ا 
(ptreاہ‏ eا)»‏ وفیھا تسجل الکامیرا الثابتة مشهداً عميقاً بمجملهء کا محصل ذلك في 
المسرح. ولكن العنصر السينمائي يجعل الشخصية الموجودة ني الصالون تخرج مرتين من 
الإإطار» تخرڄج ولا ا اليمين من الأمام» ثم تخرج ل اليسار من الخلفيةء > قبل أن تنهار 
فوق الدرج : يعمل خارج اللقطة بطريقة مخايرة لما تعمله الكواليس» انظر : ("W111‏ 


Wyler ou le janséniste de la mise en scêène," Revue d cinéma, no. 0 et 11‏ 
(Fêvrier et Mars 1948),‏ 
تنتج السينا ا من المسرحة" فيعزز الانطباع أخراً بالشعور بالواقع 
ارد ن قو هواه ازا إذن» مع اعترافه بتعدد الوظائف لعمق اللقطةء ll‏ 
أولوية وظيفة الواقع 


177 


تحدیده بالذاكرة» وبالمناطق الافتراضية للاضی» وبملامح کل منطقة. وقد 
يؤدي وظيفة استذكارية وتزمينية» أكثر منها وظيفة تنقل الواقع: لا يتعلق 
الأمر بذكرى» بل ب "الدعوة إلى ذكرى..." 


يجب معاينة الواقعة قبل حاولة شر حها: في معظم الأحيان التي يكون 
فيها عمق اللقطة ضرورياً جداًء يرتبط بالذاكرة. وهنا أيضاً تكون السينا 
برغسونية: ولا يقصد بذلك الذاكرة النفسية المصنوعة من صورة/ ذكرى» 
والتي تستطيع اللقطة الاسترجاعية أن تمثلها اصطناعياً. ولا يقصد بذلك 
تعاقباً ني لحظات الحاضر الذي يمضي حسب التسلسل الزمني. يقصد به 
إما جهداً استذكارياً يُبذل في زمن راهن ويسبق تشكل الصور/ الذكرىء 
وإما استكشاف طبقة من الماضى تنطلق منها هذه الصور/ الذكرى لاحقاً. 
إنه دون الذاكرة النفسية وخلفها: وهما قطبا ميتافيزيقا الذاكرة. وقد قذّم 
برغسون قطبي الذاكرة القصيين على النحو الآتي: توسع طبقات الماضي 
من جهةء وتقلص الحاضر الراهن من جهة أخرى 9. وکلاهما مترابطان» 
ما دام استحضار الذكرى يتم بالقفز من منطقة في الماضي نفترض أنه يكمن 
فيهاء وما دامت جيع الطبقات أو المناطق تتعايش بالنسبة إلى ا لحاضر الراهن 
والمتقلص الذي ينبثق منه الاستذكار (في حين أا تتعاقب نفسيا بالنسبة 
إلى لحظات الحاضر التي كانتها). والجدير بالملاحظة أن عمق اللقطة بُظهر 
لنا الاستذكار المفعل من جهة» وطبقات الماضي الكامة الس ستكشتت 
لاستخراج الذكرى المنشودة فيهاء من جهة أخرى. وغالباً ما تظهر الحالة 
الأولىء أي حالة التناقض» في فيلم المواطن كين: على سبيل المثال» تنحدر 
لقطة علوية على سوزان الكحولية الضائعة في ردهة الملهى لدفعها إلى 
الاستذكار. وإما أننا نجده في فیلم عظمة آل آمبرسون (La splendeur‏ 
:es Ambers0n(‏ ثمة مشهد ثابت كامل لعمق اللقطة جد تسويغه في أن 


(16) المادة والذاكرة (1eە »)Ma1iere et n٤‏ ص 184 (31): شكلا الذاكرة هما 
"طبقات الذكريات" و"تقلص" الحاضر. 
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الفتى يريد» دون أن يظهر ذلك» أن جر عمته على استذكار ذكرى هامة 
تتعلق به”". ونجده أيضاً في فيلم المحاكمة (8١٠إص »)1٥‏ وتشير اللقطة 
المتصاعدة إلى توجه جهود البطل الذي يبحث بكل السبل عا تستطيع 
العدالة أن تسجُله من مآخذ عليه. وتظهر الحالة الثانية في معظم مشاهد 
عمق الحقل الاختراقي في فيلم المواطن كين» فكل مشهد يتطابق مع طبقة 
من طبقات الماضي يطرح فيها السؤال الآتي: هل يرقد هنا السر الكامنء 
سر روزبود؟ وني فيلم السيد أركادان الذي تمثل الشخصيات المتعاقبة فيه 
طبقات من الاضي» أو حطات نحو طبقات أخرى» تتعايش كلها بالقياس 
إلى الجهد الأولي المبذول. وفعلا نرى ن الصورة/ الذكرى لا تحمل بذاتها 
آهمية کبری» ولکنها تفترض وجود شیئین يتجاوزانها: تنوع في طبقات 
ماضي خالص يمكن العثور عليه فيهاء وتقلص في الحاضر الراهن الذي 
ينطلق منه البحث المعاود دائ|. وسينتقل عمق المجال من هذا إلى ذلك 
ومن التقلص الأقصى إلى الطبقات الكبرى» وبالتناوب. إن ویلز "یشوه 

الملكان والزمان معاًء فیمدد ها وفاضا بالخاوب ويسيطر على وضع 
ويغوص فيه'. فاللقطات السفلية والعلوية تشكل تقلصات» شأنا شأن 


(17) حلل بازان مرات عديدة مشهد المطبخ هذاء ولكن دون أن يلحقه بوظيفة التذكر 
التي تتم فيه (أو E‏ وغالباً ما تحقق ذلك عند وايلر» فيكون عمق اللقطة 
مرتبطاً باللقاءات التي ته تتم بین شخصيتین: : ويظهر ذلك في الحقل/ اللقطة في فيلم أجل 
سنوات حیاتنا اللي ل 00 ر ويظهر كذلك في لقطة من فيلم 
المتمر دة (ء ء1٠٠٥ء‏ ) التي حللها ميتري» وفيها تلتقي شخصيتان ببعضها وتتجاهان 
ف نوع من تحدي الذاكرة (لقد لبست البطلة فستامما الأحر. 0 ف هذا المخال الأخر» 
يشكل عمق الحقل تقلصاً أعظمياً لا يستطيع أن يحققه الحقل أو الحقل ا معاكس : فالكاميرا 
تکون في وضع تصوير تصاعدي وراء إحدى الشخصيات. فنلتقط في آن اليد المنقبضة 
لإإحداها والوجه المرتعش للأخرى (ميتري). 
Jean Collet, "La soif du mal, ou Orson Welles et la soif d’ une )18(‏ 
transcendance," Orson Welles, Etudes cinétmatogrophiques, p. 115,‏ 


(لا نستطيع الموافقة على نقطة وحيدة في هذا النص» وهى تلك المتعلقة بالدعوة 
إلى التسامى). 
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لقطات التنقيل المائلة أو ا لجانبية التي تشكل طبقات الماضي. ویتغذی عمق 
الحقل من مصدري الذاكرة هذين. لا يتغذى من الصورة/ الذكرى (أو 
اللقطة الاسترجاعية)» بل من الحهد الراهن للاستذكار لتحريضهاء ومن 
استكشاف مناطق افتراضية في الماضى» للعثور على الصورة واختيارها 
وإنزاها. ۰ 


يرى العديد من النقاد أن عمق المجال وسيلة تقنية توشك أن تحجب 
عنا عدداً من الإسهامات البالغة الأهمية لويلز. صحيح أن هذه الإسهامات 
موجودة ولكن المجال يحافظ على آهميته» خلف الجانب التقني» آي 
أنه حافظ على شكل من أشكال التزامن. وتنجم عن ذلك ث شتی آنواع 
مغامرات الذاكرة» التي تمثل تحولات في الزمن أكثر ما تمثل اضطرابات 
نفسية وعللاً في تشكيلها. وتطور أفلام ويلز هذه الاضطرابات والعلل 
بصورة تصاعدية صارمة. کان برغسون يمایز بين حالتین کبیرتین: تتمثل 
الحالة الأولى في أن الذكرى الماضية يمكن أن يُعرّب عنها داخل صورة» 
ولكن هذه الصورة لا تعود تصلح في شيء». لأن الحاضر الذي ينطلق منه 
هذا اللإعراب فقد امتداده الحركي الذي يجعل الصورة قابلة للاستعمال؛ 
وني الحالة الثانية لم تعد الذكرى تستطيع أن تذكر في صورة» مع آنا ل 
تزل في منطقة من مناطق الماضي» ولكن الحاضر الراهن لم يعد قادراً على 
الوصول إليها. فتارة "تستدعى الذكريات» ولكن لا يعود في وسعها أن 
تطبّق على إدراكات مكافئة"» وطوراً نرى "أن استدعاء الذكرى يعاق في 
حد ذاته". ونجد المعادل الدرامي هاتين لحالتين في آفلام ويلز التي يفعل 
التزمين فيها فعله عن طريق الذاكرة. 


لقد بدأ كل شيء مع فيلم المواطن كين. وقيل كثيراً إن عمق المجال 
(19) المادة والذاكرة »)Matiêre e n٤ 01٤(‏ ص 253 (118-119): ما الشکلان 


الرئيسيان لأمراض الذاكرة» حسب برغسون. 
180 


قد تغلغل في المشهد والإخراج» ولكن ذلك ليس صحيحاً إلا بشكل 
جزئي. لا شك ني أن اللقطة السياقية هي طبقة من طبقات الماضي» 
بسديمياتها ونقاطها المضيئة التي ستغذي الصورة/ الذكرى وتحدد ما 
تحتفظ به من الماضي المنصرم. ولكن المونتاج يبقى كا هو ني ظلل ملامح 
ثلاثة: علاقة اللقطات السياقية أو طبقات الماضى باللقطات القصرة التى 
رر قات خاد می وک الان ون الات ن عا ما 
وبعلاقتها مع بعضها (وقال بورش في هذا الصدد: كلما كانت اللقطة 
طويلة» كلا كان من المهم أن نعرف أين وكيف ننهيها؛ ويتمثل الملمح 
الثالث في العلاقة بين هذه الطبقات وبين الراهن الحاضر المتقلص الذي 
E‏ 
كين» جهده في الاستذكار ما يتناسب مع طبقة الماضي التي كرس ها 

د د ی ی ال ا ادات کن ا کن ر 
ميت" وهي مثل نقطة ثابتة ذكرت منذ البداية (وكذلك الأمر في فيلمي 
السيد أركادان وعطيل). وبالقياس إلى عطيل الموت كنقطة ثابتة تتعايش 
جيع طبقات الماضي» تتعايش مع الطفولة والشباب والرشد والشيخوخة. 
فإذا ما ظل المونتاج لدى ويلز العمل السينهائي بامتيازء فإنه مع ذلك قد 
غير اتجاهه: فبدل أن ينتج من الحركة صورة غير مباشرة للزمن» فإنه يروح 
يبنى نظاماً للطبقات التعايشة أو للعلاقات غير الزمنية داخل الصورة/ 
الزمن المباشرة. ستذكر طبقات ماض ختلفة وستجشد ملاعها في 
الصور/ الذكرى. وكل مرة يتم ذلك حسب الموضوع الآتي: هل يقيم هنا 
ذكرى "روزبود" الخالصة؟ لن يعثر على روزبود في أية منطقة من المناطق 
المستكشفةء مع آنا موجودة ني إحداهاء في منطقة الطفولة» ولكنها لفرط 
ما هي مطمورة» يضرب صفحا عنها. وفضلا عن ذلك» عندما تجسدت 
روزبود بحركتها ا لخاصة في صورة» فإنها حرفياً لن تربط بي شخص» بل 
ربط بالموقد الذي تحترق فيه الزلاجة. هذا لا يعني فقط أن روزبود کان 
من الممکن أن تکون آي شيء» ولکن ب نها شيء بذاته فإنها تنزل في صورة 
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تشتعل وحدها ولا تصلح لشيء ولا تمم أحدا. وهي بذلك تلقي ظلاً 
من الشك على جميع طبقات الماضي التي ذكرتها هذه الشخصية أو تلك 
ولو كانت مخرضة: فربا كانت الصور التي أبرزتها طبقات الماضي عديمة 
ا لجدوی أيضاًء ما دام ل يعد ثمة حاضر يستقبلهاء وما دام كين قد مات» 
وما دامت جيع هذه الطبقات عقيمة. 

في فيلم روعة آل آمبرسون» لم تعد المسألة مسألة ارتياب استدعته 
خصوصية "روزبود"» بل مسألة يقين ترمي بظلاها على مجمل الماضي. 
فهذه الطبقات يمكن استحضارها وقد استحضرت: في زواج عزيز النفس 
تعقده إيزابيل» في طفولة جورج وشبابه» وفي عائلة إمبرسون... ولكن 
الصورة التي تستخلص من ذلك ل تعد تصلح لشيء لأا لا تستطيع 
من بعد أن تندرج في حاضر قد يحوّها إلى فعل: فالمدينة تغيّرت كثيراء 
والقوة الجديدة المحركة للسيارات قد حلت محل عربات الخيل» وتحول 
الحاضر كلياً بحيث لم تعد الذكريات صالحة للاستعال. لذا فإن الفيلم لا 
يبدأ بمشهد وفاة» بل بتعليق يسبق كل صورة» ويجد حصيلة لدى انيار 
الأسرة: "لقد حدث ما حدث» ولكن الذين كانوايريدون أن يشهدواذلك 
قد ماتواء وأن الأحياء قد نسوا ذلك الرجل ونسوا ما كانوا يتمنونه". لقد 
فقدت الذكريات كل امتدادء لا بل لم تعد تنفع لإبهاج الأنبياء وسيئي النية 
أو الراغبين في الانتقام. لقد تسلل الموت بمهارة بحيث لم يعد الفيلم يحتاج 
إلى وفاة في البداية. لقد تزامنت جيع الاستذكارات مع وفيات» وتزامنت 
جميع الوفيات مع الوفاة المهيبة للرائد في الجيش» خلال الفيلم: "كان يعلم 
بأن عليه أن يستعد للدخول في منطقة مجهولة وقد لا بعرّف فيها بأنه واحد 
من آل أمبرسون". لقد اجتث دابر الذكريات» لأن الحاضر قد فر وجرى 


(20) تصدياً لمقاربات اعتباطية» كان آمنغوال على حق عندما عارض روزبود (أو الكرة 
الزجاجية) ومجدلية بروست بشتى تفاصيله|: عند ويلز لا يوجد أي بحث عن الزمن 
افقو د. انظر : 65 -64 .ضض .Etudes cinématographiques,‏ 
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إلى جهة أخرى» وانتزع منها كل اندماج ممكن. ولكن من المشكوك فيه أن 
ويلز راد فقط أن يظهر تفاهة الماضي. فإن كان وياز عدمياء فليس هنا. 
وما أراد ويلز أن يوضحه» وسبق أن فعل فعل ذلك في فيلم المواطن كين» هو 
أن المرء» ما إن يصل إلى طبقات ال ماضى» حتى يبدو وكأن موجة عاتية قد 
جرفته» ويخرج الزمن من إهابه» فيدخل الإنسان زمنية هي أشبه بحالة 
أزمة مستمر ة20. 


ثمة حطوة ثالثة أنجزت مع فيلم سيدة شنغهاي. في الأفلام السابقة 
كانت طبقات الماضي تتجاوز الصور/ الذكرى من كل جانب؛ ولكن 
ذکرھا جعلھا تنتج صوراً کهذه» حتی لو كانت هذه الصور تطفو ولا تطبّق 
إلا على الموت. أما الآن فالوضع تلف جداً: فطبقات الماضي أو أقاليمه 
موجودة هنا دوماًء وتتهايز عن بعضهاء غير أا لا تستذكر ولا ترافقها أية 
صورة/ ذکری من بعد. ولکن کف يستدلٌ عايها وقتئذ» طا لما لا تضمنها 
ية صورة/ ذكرى ولا تستمد منها أية مزيّة؟ يبدو وكأن الماضي يبزغ من 
ثلقاء ذاته» ولكن عر شخصيات مستقلة ومستلبة وختلة وبداتية نوعا 
ما» وأحفورية ناشطة بشكل غريب» وذات نشاط إشعاعي» ويستحيل 
تفسيرها في الحاضر الذي تبرز فيه» وتكون مؤذية وتتحكم بنفسها. لسنا 
مام ذكريات» بل آمام هلوسات. ذلك أن الجنون وانشطار الشخصية هما 
اللذان يكشفان الماضي الآن . فقصة فيلم سيدة ة شنخهاي هي قصة بطل بدا 
ساذجاً وغرق في ماضي الا خرين واحتجز فيه وخطف إليه (ثمة تشبه هنا 
مع موضوعات مينيلي» دون التمكن من التكلم عن تأثير هذا في ذاك ما 
يثبر حفيظة ويلز). في الفيلم ثلاث شخصيات ختلّةء وهي أشبه بطبقات 


(21) "إن قاعدة الوجود بالذات هى مأسوية. فلا يعيش الإنسان» كا يكرّر لناء أزمة 
عارضة. كل شىء أزمة» وهذا منذ الأزل" (مقتبس من مقالة لميشال إستيف 1ء1ءM1)‏ 
("Notes sur les fonctions de la mort dans lunivers de Welles," :ùl giz Esteve)‏ 

Etudes cinématographiques, p. 41). 
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ثلاث لاض استغرقت البطل دون آن يتمکن من استحضار شيء من هذه 
الطبقات» ولا أن يختار بينها. عندنا شخصية غريسبى (لاءاا6)» الرجل 
الذي يبزغ كشيطان سريع الحركة؛ وفوق هذه الطبقة سيجد البطل نفسه 
مطارداً لجريمة قتل» عندما عرضت عليه ظاهرياً جريمة قتل مزيفة. ثم 
تظهر شخصية المحامي بانیستر (e۲ئi«مصه8)»‏ بعکازه وشلله وعرجه 
القبيح» » الذي اراد إدانة غريسبى بالحريمة بعد أن اقرح عليه دفاعاً 
مضمونا. وعندنا أضاً الرأتء وهي ملكة امجي ا التي 
Ty‏ 
تجسده هذه الشخصيات المعتوهة التي قد تكون إسقاطات لشخصيته التي 
أصبحت مستقلة22. والآخرون موجودون أيضاً وهم کیان ویؤدون دوراً 
في فيلم سيدة شنغهاي وتحققت خطوة رابعة في فيلم السيد أركادان: كيف 
جعل البطل ماضيه عصياً على الاستذكار؟ جب عليه أن يتظاهر بالنساوة» 
كي يكلف أحد المحققين بالعثور على الشخصية الجنينية المنبعثة من أقاليم 
ذلك الماضي» والتي ترتاد تلك الأماكن التي م تعد تمثل سوى محطات في 
استكشاف الزمن. وهؤلاء الشهود» سيغتامم أركادان الواحد بعد الآخرء 
حسب آثار التحقيق. ويدعي انه يستعيد جميع انشطاراته» داخل وحدة 
ذهانية متعاظمة لن تتعرف من بعد إلأ على ماض دون ذاكرة» فيصاب 
أخيراً بنساوة حقيقية. تجد عدمية ويلز صيغتها الموروئة من نيتشه: عليك 
ان الک وک انات او آن لے دالفہہ ان سد کل کی و وال 


(22) البطل إنسان عادي ولكنه ' ايعي جنونه' '. ولأآنه بجابه تلك المواضي التي لا يعرفها 
ولا يتعرف إليهاء سيقول: "كنت أعتقد أنني وقعت فريسة الهذيان» ثم ثاب إل رشدي» 
وعندها اعتقدت أنني مجنون". ويثبت جيرار ليغران أننا نستطيع أن نتصور مستوين 

في الفيلم: ویلز مثلا ويلعب دور شخصية أوهارا الساهم والمسرنم المهلوس؛ وويلز 
اللخرج الذي يسقط شخصيته على الشخصيات اهلو سية الثلاث: 256 .10 ,fاsiه۲)‏ 
„(Juin 1982))‏ 
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أركادان » كا في المواطن كين» فذلك لا يحول دون التقدم الحثيث من 
فيلم إلى فيلم: لا يكتفي ويلز من ثم بإبراز لا جدوى استذكار الماضي» في 
حالة مستمرة من تأزم الزمن» بل يبرز استحالة كل استذكار وصيرورته 
المستحيلةء داخل وضع زمني أكثر جوهرية. إن آقاليم الماضي ستحافظ 
على سرهاء وسيبقى استدعاء الذكرى فارغاً. فلن يبوح المحقق بيا يعلمه» 
ولكنه - تحت وطأة الزمن - سيناشد الفتاة فقط أن تقول ما قاله ها. 
توجد علاقة بين فيلم المحاكمة وفيلم السيد أركادان. في ية طبقة 
من طبقات الماضى سيبحث البطل عن الخطاً الذي ارتكبه؟ لا شىء فيها 
یمکن e‏ بل كل شيء فيها مفعم باهلوسة. اك شات 
جامدة وهناك تمثال مغطى. ثمة منطقة خصصة للنساء» وأخرى للكتب 
وهي منطقة الطفولة والفتيات الصغبرات» وثمة منطقة للفن وأخرى 
للدين. لم يعد الحاضر سوى باب فارغ لم نعد نستطيع منه أن نستذكر 
الماضي» لأن هذا الماضي قد خرج أثناء انتظارنا. ستستكشف كل منطقة 
من مناطق الماضي» في تلك اللقطات الطويلة التي يمتلك ويلز سرها: مثلا 
السباق الطويل فوق شبكة طويلة» في حين أن رهطاً من الفتيات يطاردن 
البطل ويزعقن خلفه (شاهدنا سابقاً ني فيلم سيدة شنخهاي ركضاً مشاباً 
فوق حير مشبك يقوم به القاتل المزيّف). ولكن مناطق الماضي لم تعد تقذم 
صوراً/ ذكرى» بل تطلق أشكالاً هلوسية من الحضور: النساء والكتب 
والفتيات الصغبرات والمثلية الجنسية واللوحات الفنية. كل ما هنالك أن 
بعض الطبقات قد تقعرت وأن أخرى قد علت بحيث يتجاوز هنا أو هناك 
هذا العم أو ذاك» كا هو الحال في علم الآثار. ما من شيء يمكن البت فيه 
من بعد: فالطبقات المتواجدة معا تقارب الآن بين أجزائها. وما الكتاب 
الأكثر جدية سوى كتاب إباحي» وما الراشدون المتوعدون سوى أطفال 
يُضربون والنساء هن في و العدالة لكن العدالة قد تقيمها فتيات 
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صغيرات؛ وهل سكرتيرة المحامي بأصابعها المتلاصقة» هل هي امرأة آم 
فتاة صغيرة أم إضبارة ورقية؟ يبدو أن مناطق الماضي -بانكسارها واختلال 
توازما - قد تأثرت بعدالة ماض عليا تشتملهاء وتأثرت بماض تدفع فيه 
أگکال ال ر جره لها عضا تمن جررها - (حسب عبارة سبقت عصر 
سقراط). إن نجاح ويلز في معالجة نصوص كافكا يكمن في أنه عرف أن 
يظهر كيف أن المناطق المتباعدة مكانياً والمتمايزة زمنيا تتواصل فيا بينهاء 
في قاع زمن لا حدود بجعلها متجاورة: وتكمن هنا فائدة اللقطة العميقةء 
ذلك أن المربعات الأكثر تباعدأ تتصل فيا بينها مباشرة في قاع المكان. 
ولكن ما هو هذا القاع لكافة طبقات الماضي الذي منه تخرج وتسقط فيه 
من ثم متكسّرة؟ ما هي تلك العدالة التي تكون فيها جيع المناطق جرد 
رافد فقط؟ 


تحضر طبقات الماضی على شکل تراكات نستمد منها صورنا/ 
ال ره ف كرو ا ادو 0 الرت حاف غل 
الدوام» وهو المنطقة الأكثر تقلصاً؛ أو أن هذه الطبقات لم تعد تستذكرء لأا 
تنکسر وتتبدد داخل مادة لا تراکات ها. وریا تلتقی الحالتان» ورب| لا نجد 
الاد همك اق ف ارت الافة ولك هنا لس عاط رة 
إنها حالتان ختلفتان للزمن» الزمن كأزمة دائمة» وأعمق من ذلك: الزمن 
كمادة آولى» فسيحة وخيفة» كصيرورة شاملة. هيرمان ميلفيل نص يبدو 
وکأنه موجه إلى ویلز بنحو خاص» ویقول: نحن نمضي من رباط إلى رباط 
ومن تراكم إلى تراكم داخل اهرم» لقاء جهود هائلة» ونكتشف في النهاية 


(23) إن طوبغرافيا فيلم المحاكمة (وأيضاً فيلم القصر) تستدعي لقطة عميقة: فثمة 
eS‏ 
يكف المكان عن التلائي» کا یقول میشال سي|ن ù!" (Michel Ci men)‏ المتفرج» كلا 
تقدم الفيلم» یفقد کل شعور بالمکان» فيفضي بيت الرسام» وقاعة المحكمة» والكنيسة» 
إلى بعضها بعضاً' ' )219 .(Les conquérants d un nouveau monde, Gallimard, p.‏ 
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أن لا أحد في حجرة الموتى» إلا إذا بدأت هنا "المادة غير التراكمية"۵. 
صحيح أن تلك المادة ليست عنصراً متسامياًء ولكنها عدالة حايثةء هي 
اللأرض بنظامها الذي يتجاوز حدود الزمن» لأن كل واحد يولد مباشرة 
منها وليس من والديه: أي أننا نعود إلى أرضنا الأصلية. نموت فيها ونكفر 
فيها عن ولادتنا. عند ويلز عامة يموت الناس منبطحين على بطوغهم» تحبو 
أجسادهم في التراب وتزحف. وجيع الطبقات الموجودة معا تتواصل 
فيم بينها وتتجاور في وسط حيوي موحل. فتكون الأرض مثل زمن أولي 
للسكان الأصليين. وهذا ما رآه حشد شخصيات وياز الكبرى: بطل فيلم 
لمسة الشریر ٤۷11(‏ ۴ه ءuه)‏ الذي مات فوق الأرض الرطبة والداكنة 
وهناك بطل فيلم المحاكمة الذي مات في حفرة من الأرض» وهناك أيضاً 
الرائد آمبيرسون الذي كان يحتضر ويتكلم بصعوبة» "ونحن» نحن خرجنا 
من الأرض» وكان لا بد لنا أن نكون في الأرض...". الأرض استطاعت 
أن تتقعر تحت الياه» كى ترعى مسوخها البداتيينء كا نشاهد ذلك في 
مشهد حوض الأساك وني قصة كلاب البحر في فيلم سيدة شنغهاي. 
ما شخصية ماكبيث فتطغى في فيلم ماكبيث .)Macbe1(‏ وهنا عرف 
بازان أن يكتشف كنه شخصيات ويلز: "ذلك الديكور الكرتوني المطلْ 
بالقطران» وأولئك الاسكتلنديون المتوحشون الذين كانوا يلبسون جلود 
الحيوانات ويلوّحون بصلبان خشبية ذات عقد» وتلك الأماكن الغريبة 
التي تسيل مياهها وسط الضباب والتي لا تجعلنا نتصور ساء ترصَعها 
النجوم» كلها تشكل تماما عالماً سبق التاريخ» وليس تاريخ أسلافنا الخاليين 
أو الكلتيين» بل ما قبل تاريخ الوعي أو نشأة الزمن والخطيئة» عندما | 
تكن الساء والأرض» والماء والنار» والخبر والشر» قد انفصلت عن بعضها 


(25) 
. بوضوح"‎ 
Herman Melville, Pierre ou les ambiguités, Gallimard. (24) 
André Bazin, Orson Welles, Ed. du Cerf, p. 90, )25( 
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قد يكون رينيه هو الأقرب إلى ويلز» وتلميذه الأكثر استقلالية 
وإبداعاً الذي غير وجه المشكلة برمتها. فلدى ويلز» ثمة نقطة ثابتة تبقى» 
حتى لو اتصلت بالارض (عن طريق اللقطة الأضاعدة. إعاحاضر مكن 
آن عن ابا وت آخد الأشخاضص: فهر مد البداية تار وطررا 
يكون ذا تصور مسبق. إنها أيضاً حاضر صوتي» صوت الراوي» الصوت 
العلن الد شل مر كرا إذاعیا وپؤدف ورا اساسا عفد و يلر ونظرا 
هذه النقطة الثابتةء تتعايش جيع طبقات الماضي وتراصفاته وتتعارض في 
آن. وا لجال أن العنصر الجديد لدى رينيه هو زوال المركز أو زوال النقطة 
الثابتة. الموت لا يشت حاضراً راهنا طالما أن هنالك أمواتاً يمون في 
طبقات ال ماضي ("ثمة تسعة ملايين ميت مهيمون في هذا المنظر"» 200.000 
میت في 9 ثوان..."). ل يعد صوت الراوي مركزياًء إما لآنه يدخل في 
علاقات تتنافر مع الصورة البصريةء وإما لآنه ينقسم أو يتكاثر (الأصوات 
المختلفة التي تردد "لقد ولدت..." هذا في فيلم عمّي الأميركي )M0١‏ 
d” A mér)‏ eاonc.‏ وكقاعدة عامة» یبدا ا لحاضر با لخفقان" وقد غشيه 
اللايقين» وبدده ذهاب الشخصيات وإيابہم» أو أن الماضي قد استغر قه7*. 


لقد وجد ميشال شيون الشكل ذاته في مطلع فيلم المواطن كين: "على أنغام 
موسيقى كهوفية وعتيقة» تنوالى مشاهد متباينة في جو من الخواء البدئي والفوضى التي 
تختلط فيها العناصر» ولا سا الأرض وال ماء. وعلامات الحياة الوحيدة هى القرود 
والتى تيلنا على ماض سبق |لڼiږùl...‏ " (La voix au cinéma, cahiers du cinéma,‏ 
Editions de 1’ Etoile, p. 78). ٣‏ 
(26) بعد أن ذكر ميشال شيون بالتأثير الذي ما برحت تمارسه الإذاعة على ويلزء تكلم 
عن "الجمود المركزي للصوت"» حتى عندما يكون الصوت صوت الشخصيات وهي 
تتحرك. وبالتوازي» فإن الأجساد المتحركة تنحو هي ذاتها إلى سكونية حاعية ستجسد 
نقطة الصوت الثابتة. انظۈر: "0ي0r Notes sur la voix chez Orson Welles,"‏ 
Welles, Cahiers du cinéma, p. 93.‏ 

)27( في فیلم هیر وشي| حبّي (01۲ »)1r ٥1۸4۵ 0۸ ٩‏ الحاضر هو مکان نسیان 
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وحتى في آلة الصعود في الزمن (ك| في فيلم أحبك أحبك)» فإن الحاضر 
الذي يتحدد بأربع ثوان من الانشراح الضرورية لن جد الوقت ليثبّت نفسه 
وآ بها ولكته مسارسل قار التجارب إل ستريات غعدافة باستمرار: 
في فيلم مورييل .)Murie1(‏ لا تحظی بولونیا (۴«ع0اuه8)‏ الحدیدۃ بي 
مركز» ولا الشقة ذات الأثاث المؤقت: لا أحد من الأشخاص يمتلك 
حاضرآء ما عدا آخرهم الذي لا يرى أمامه إلا الفراغ. باختصار» تتم 
اللجاة بين طبقات الماضى مباشرةء وكل طبقة يمكنها أن تكون حاضراً 
نسبياً للأخرى: فستكون مدينة هيروشيا بالنسبة للمرأة حاضر مدينة 
لقد بدأ رينيه بذاكرة حعية» ذاكرة المعسكرات النازية» وذاكرة غبرنيكاء 
وذاكرة المكتبة الوطنية e S‏ 
لشخصيتين أو ة شخصيات: آي أن شتی مستویات الاضي لم تعد 
تحيل إلى شخصية بذاتهاء أو إلى عائلة بذاتماء أو إلى مجموعة بذاتهاء بل 
إلى شخصيات متغايرة أو إلى أماكن لا تفض إلى بعضها وتشكل ذاكرة 
عالمية. لقد وصل إلى نسبية مطلقة» وذهب حتى النهاية في حين أن ويلز 1 
يكن أمامه إلا اتجاه واحد: آي بناء "بدائل رجراجة" بين طبقات ال ماضى. 
و ذا نفهم وجه الخلاف بينه وبين روب غرييه» ونفهم الالتباس المثمر في 
تعاون المخرجَين مع بعضهما: فأنشاً رينيه هندسة للذاكرة تتمكن من شرح 
الذي يتضمن لحظات حاضر متزامنة [ك| عند روب غرييه]. وقي كلتا 


المنصرم في مارينباد استطاعت أن تختصر فكرة الفيلم كالآتي: "عندما انتهت القصة» 
الخيالية أو غبر الخياليةء للقاء أول تم في مارينباد» من اللحاق باللقاء الثاني لتعدّل فيه» 
عندئذ هبطت قصة هذا اللقاء الثاني الحاضرة بدورها في صيغة ة الماضي» ورجع صوت 
الراوي إلى التكلم عنها بصيغة الماضي المکرر» کك) لو أن هناك لقاء ثالثاً بدأ ودفع 
باللقاء الثالث الذي حدث لتوه إلى دائرة الظل»› وکا لو أن کل هذه القصة لم تكف عن 
الانصرام.. .")115 .(L écran de la mémoire, Seuil, p.‏ 
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الحالتين يختفي المركز وتختفي النقطة الثالثة» وإنما بطريقة متعارضة [بين 
اللخرجين ;0 

لنحاول وضع بطاقات فنية تحدد شكلاً من أشكال التقدم في بعض 
أفلام رينيه» بدلا من التكلم عن الجدلية والتعارضات. فرغم جهاز الخيال 
العلمي في فيلم أحبك أحبك» نرى أن شكل الزمن هو الشكل الأكثر 
بساطة»ء لأن الذاكرة فيه مرتبطة بشخصية واحدة. صحيح أن آلة الذاكرة 
لا زل بآما للنذكر» بل إنها تعيش من جديد حظة عددة من للظات 
الماضى. كل مافي الأمر أن ما هو مكن للحيوان والفأر ليس مكنا للإنسان. 
ذلك أف الل قاف اة لاان ت ا ر م ا ا 
معينة من طبقات ال ماضى» ولا يمكنها أن تنفصل عنه. إنها لحظة ملتبسة» 
لال اردق نالفل لكان واتار هااا 0 
فلن يكون بوسع البطل أن يعيش هذا ا لحب مرة ثانية إلا إذا جاب في تينك 
الطبقتين» وإذا جاب منذئذ طبقات أخرى عديدة (قبل أن يعرف كاثرين» 
وبعد موت كاثرين...). شتى آنواع الماضي تمتزج في ذاكرة رجل يقفز من 
منطقة إلى أخرى» وتبرز هذه الطبقات واحدة بعد واحدة من مستنقع 
بدئى» وهذا أشبه ببقبقة مائية تجسدها الطبيعية الأبدية لكاثرين ("أنت 
اک أنت مستنقع» أنت قطعة من الليل ومن الوحل...). أما فيلم 
العام المنصرم في مارينباد فيمثل شكلاً أكثر تعقيداًء لأن الذاكرة فيه تكون 


(28) إن برنارد بینغو (لا۵ع,۴1 ٣۵۲۵‏ 8) هو الذي شد على زوال النقطة الثابتة عند 
رینیه (علی نقیض ما هو عند ویلز)» وتبدی ذلك ني فیلم هیروشي) حبي» انظر: Premier‏ 

plan, no. 18 (Octobre 1961).‏ 
(29) المقصود بذلك هو اللحظة المحددة التي فيها تدفع الآلة البطلء بعد أن خرج من 
السباحة في البحر بدقيقة» وتتكرر هذه اللحظة ويبنى عليها في تضاعيف الفيلم كله. 
قال غاستون بونور (1eا0 80u”‏ 4800 6): "لقد سبح کلود ویسبح وسیسبح في حيط 
تلك اللحظة التي تندرج فيها حياته كلها. لحظة لا يعترا الفساد ومستحيلة المنال» فإنها 
تتلألاً كحجر آلماسی ي متاھات الز من" )86 .ض „(Alain Resnais, Seghers,‏ 
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لصن ولكها داكرة فا أبضا لاا مد إل الخطات دابا 
زو دما هت و ا ر کک فک و ن ا 
× تدور حول حلقة ماض يشمل ۸ كنقطة مضيئة أو "كملمح"'» في حين 
أن ۸ هي في مناطق لا تضم الشخصية × أو أا لا تضمها إلا بطريقة 
ضبابية. هل الشخصية ۸ ستدع نفسها تنجذب نحو طبقة × أم أن هذه 
الأخيرة ستمرّق وتفكك بفعل مقاومة الشخصية 4 التي تلتف على نفسها 
في طبقاتها ا لخاصة؟ إن فيلم هيروشي) حبي ما زال يعقد الوضع. ففيه 
شخصيتان» ولكل منه| ذاكرته ا لخاصة الغريبة عن الذاكرةالأخرى. م يعد 
بينهم| شيء مشترك. فهم| آشبه بمنطقتي ماض لا حد هما: هیروشي) ونیفیر. 
و ن ری لاان راا إل ما اص د رات کل 
شيء... کل شيء... - ل تري آي شيء ني هيروشياء آي شيء ٳطلاقاً...")» 
تجتذب المرآة الياباني المتطوع والراضي إلى حد ماء تجتذبه إلى منطقة ماضيها. 
ليس هذا يعني لكليه| أن هناك طريقة لنسيان ماضيه ا لخاص» وآنه يصنع 
ذاكرة لشخصين» ك| لو أن الذاكرة الآن أصبحت عالماً رحبا وانفصلت عن 
شخصیهما؟ في فیلم موریل ذاکرتان أیضاًء وکلتاهما موسومتان بحرب: 
حرب بولوني سور مير» وحرب ال جزائر. غير أن كلاً من الذاكرتين تحتوي 
على طبقات عديدة أو على طبقات ماض تيل إلى شخصيات ختلفة: 
ثلائة مستويات لرسالة بولوتيا سور مين (مستوى الذي كب الرسالة: 
ومستوى الشخص الذي أرسلها أو م يرسلهاء ومستوى الشخص الذي 
لم يستعملها)» ومستويان يتعلقان بحرب الجزائر مستوى الجندي الشاب 
ومستوى صاحب الفندق). إنها ذاكرة بوسع العام ذاكرة لأشخاص 
كثيرين ومستويات عديدة» يكذّب بعضها الآخر ويشي بعضها بالآخرء 
ويخطف بعضها الآخر. لا يبدو لنا أن فيلم انتهت الحرب ١۵۲۲ع‏ 4ا) 
(#نصق اكه يسجُل تولا معيناً أو عردة إل الماضى» بل تعميقاً للمشكلة 
ذاتها. ذلك أن حاضر البطل ليس سوى "عصر"» عصر من عصور إسبانيا 
التي لا تظهر كأنها حاضرة. ثمة عصر الحرب الأهلية استقرت فيه ججحنة 
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المنفى. وهناك العصر الحديد للإرهابيين المتطرفين الشباب. أما حاضر 
البطل» حاضر التنظيم "المستمر"» فليس هو بالذات سوى فترة ماضية من 
تاريخ إسبانياء ومستواه يتايز عن مستوى الحرب الأهلية ومستوى الجيل 
عصور عرفتها إسبانياء من أجل خلق شىء جديد» إما لأن هذه العصور 
تفقة فيما بينهاء وإما لأنها في هوامش اللاحسم. تنحو فكرة العصر إلى 
فيلم عمّي الأميركي من مواصلة استكشافه هذه العصور: ثمة ثلاث 
شخصيات» ولكل منها مستويات عديدة وعصور عديدة. وهناك ثوابت: 
فكل عصر» أو كل طبقة» سيحدده إقليم معين» وهناك خطوط للفرارء 
وهناك انسدادات بين هذه الخطوط؛ وهى عبارة عن تحديدات طوبغرافية 
وخرائطية اقترحها لابوریت (140۲1۲). غير ن التوزيع يتبدل من عصر 
لأن هذه العصور تخص الحيوانات أيضاً (فالرجل والفأر يلاقيان مصبراً 
مشتركاًء خلافاً ا حصل في فيلم أحبك أحبك)» ولكنها أيضاً تخص عا 
فوق إنساني» تخص الجزيرة وكنزها. بهذا المعنى كان برغسون يتكلم عن 
دیات دا ورات علا ئى السات ایی کاو ارا ری 
أن فيلم الحياة رواية ٣٥٣٣20(‏ صu‏ ائ ما 4ا) يطور لذاته فكرة تقول 
بوجود ثلاثة عصور للعالم» وبو جود ثلاثة عصور للحصن القصر» ولكن 
كل عصر فيها يمتلك ويستوعب شخصياته الخاصة به» بدلا من أن تحال 
إلى أشخاص معيّنين: عصر القديم أو اليوتوبيا؛ء عصر الحديث أو المؤقر 
والتنظيم التقني الديمقراطي؛ عصر الطفولة أو الأسطورة. في جميع أفلام 
رينيه» يغوص ال مرء في ذاكرة تتجاوز شروط علم النفس» والذاكرة الموزعة 
بين شخصين» والذاكرة الموزعة بين مجموعة من الأشخاص» والذاكرة/ 
العام» والذاكرة/ عصور العالم. 


ولكن يبقى السؤال هو هو: ما وظيفة طبقات الماضي في سينا رينيه» 
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ھل هی مستويات لذاكرة بعينها» هل هى مناطق للعديد من الذكريات» هل 
فى استعراضن لعصرر العا ؟ هنا لا بد ا أن تمر العدي دمن رانب :ف 
امقام الأول» إن كل طبقة من طبقات الماضي هي سلسلة متصلة. فإذا كانت 
لقطات الكامرا القلة مشهررة غد ره فلاا دة أو بالآحرى يت 
اسل خا و عات دات سر دل من اال ا وقرف 
الكتب في المكتبة الوطنية» ومن خلال الغوص في لوحات لفان غوغ )۷4١‏ 
(طعه6 تغطى هذه المرحلة أو تلك من فنه. ولكن يبدو أن كل سلسلة 
سے وال ا ا ا ا 
"تول الخبّاز": أي أن يش المربع فیصبح مستطیلاً يشکّل نصفاه مربعاً 
جديداً» بحيث تتوزع مساحته الكلية من جديد حسب التحول الحاصل. 
إذا أمعتا النظر في منطقة من هذه المساحةء مهيا كانت صغيرة» فلا بد في 
النهاية من أن تنفصل نقطتان» ون تتوزع كل نقطة في أحد نصفي المربع» 
بعد عدد من التحولات. ولكل تحول "عصر داخلي"» ونستطيع أن 
ترق تغابشن طقات الافى أ السادسل القصاة لش العصرر. وهذا 
الغاش ‏ آر هله اترات شل طریر رجا ری سل آن شت 
E‏ 
أن د شتی مراحل فیلم فان غو ¢ (Van Gogh)‏ ي 
الطبقات. في فيلم العام المنصرم في مارينباد» نجد أنفسنا أمام وضع نرى 


(30) نجد تحليلاً لتحولات الخبّاز ولفكرة العصر التى تتكافاً معهاء عند: 
Ilya Prigogine et Isabelle Stengers, La nouvelle alliance, pp. 245 —‏ 
;257 


ويستخلص الكاتبان نتائج لافتة هما صلة ببرغسون. وفعلا توجد علاقة قوية 
بين تحولات بريغوجين ومقاطع الموشور البرغسوني. من كل هذاء لن نتوقف إلا عند 
الجوانب الأكثر بساطة والأقل علمية. وذلك لكي نظهر آن رينيه لا يطبق المعطيات 
العلمية على السينماء بل بخلق بوسائله السينهائية الخاصة شيا له مقابله في الرياضيات 
والفيزياء (إن م نتكلم عن مقابلة في البيولوجياء كا يظهر ذلك بصراحة في فيلم عمَي 
الأميركي). نستطيع التكلم عن علاقة ضمنية بين رينيه وبريغوجين» شأنها شأن العلاقة 
الضمثة بین غودار ورینيه توم .(René Thom)‏ 
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فيه شخصیتی ۸ وک فتکون × في طبقة قریبة جداً من ۸» أما ۸ فتكون 
ن اة تفرد لع حر اى وففصل عن ا رلا قسب زات فز 
السمات الهندسية البارزةء بل إن الشخصية الثالثة» أي ۷ هى التى تشهد 
اال م ا ا کک و کا م 
متصلتان ومتغايرتان» لأن كل سلسلة منها تنتمي إلى "عصر متوسط 
تستطيعان بدورهما أن تلتح| بدورهما في تحول العصر ذاته» نلاحظ ذلك 
ي فیلم هیروشيم حبّي» بحیث تکون کل سلسلة تعدیلاً للأخری في جیع 
المناطق: هیروشیما/ نیفیر (أو تعدیلاً بین شخصيتين کا في فيلم عمَي 
الأميركي). وهكذا نرى أن فكرة العصر» وعصور العام» وأعمار الذاكرةق 
ها أساسها الراسخ في سينا رينيه: فالأحداث لا تتعاقب فقط» وليس ها 
مسرب زمني» بل لا تتوقف عن الخضوع للتعديلات حسب علاقتها 
بطبقة الماضي هذه أو تلك» وبسلسلة عصر متصلة أو تلك وكلها تتعايش 
معاً. هل عرف × شخص ۸ آم م یعرفه؟ هل قتل ریدیر (44e۲نR)‏ 
كاثرين» أم أن موتما نتج من حادث معين» في فيلم أحبك أحبك؟ وفي 
فيلم مورييل هل أرسلت الرسالة دون أن تستلم» ومن كتبها؟ تلك هي 
احتمالات لا يبت فيها بين طبقات ال ماضي» لأن تحولاتها تبقى هي أرجحية 
من زاوية تعايش العصور. كل شيء يتعلق بالطبقة التي ننطلق منها. وهنا 
نقع دائ على الفارق بين رينيه وروب غرييه: ما محصل عليه آحدهما من 
خلال انقطاع أطراف الحاضر (آي من خلال القفزات بينها)» يحققه الآخر 
من خلال تعديل طبقات الماضى المتصلة. نجد أرجحية إحصائية عند رينيه 
تختلف تاماً عن اللاحتمية "الكوانتية" عند روب غرييه. 


ومع ذلك فإن رينيه فاز با منقطع مثلما أن روب غرييه فاز با لمتصل. 
RES‏ الثاني عند رينيه» وينجم عن الملمح الأول. وفعلاً 
فإن التحولات أو التوزيعات الجديدة في سلسلة متصلة ستؤدي دات 
وبالضرورة إلى انشطار: فالمنطقة - مها صغرت - ستنشطرء وستدخل 
كل نقطة من نقاطها الأكثر تقارباً إلى أحد النصفين؛ وستتمكن كل منطقة 
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داخل سلسلة متصلبة "من الشروع في الانفلاق» وستتشظى أجزاؤها 
بدورها" (ستينغرز). يبيّن فيلم مورييل» وبخاصة فيلم أحبك أحبك 
هذا التشظي الحتمي لطبقات الماضي. ولكن فيلم فان غوغ يجعل حقبات 
SO a a‏ 
التنقيل عبر لوحات الرسام» وتضاعف لقطات القَطمَ وتمدد لقطات 
التسويد التدريجي» من خلال مونتاج مغروم ينتهي بظلام دامس°0. 
بوجيز العبارة» لا تكف السلاسل المتصلة أو الطبقات عن التشظى» 
مع نها تنجد في آن من عصر إلى آخر. في فيلم أحبك أحبك» ثمة مزج 
متواصل مجعل البعيد قريباًء والقريب بعيدا. لا تكف السلسلة المتصلة عن 
التشظي كي تخلق سلسلة متصلة أخرى هي أيضاً متشظية. ولا تنفصل 
التشظيات عن الطوبولوجياء أي عن تحويل سلسلة متصلة. وني هذا مزية 
جوهرية للسينا. وسنرى أن المونتاج القصير لا يتعارض مع اللقطات 
البانورامية ومع لقطات التنقيل: فهو الذي يشكل صلة الوصل بينها 
ويسم فترة تحوها. يتفق لرينيه» كا قال غودار» أن يصور لقطة تنقيل مع 
لقطتين ثابتتين» ون محدث تشظياً عن طريق لقطة التنقيل التى بدأت من 
النهر الياباني وانتهت بالطرق المحيطة بضفتي : ی ارا وران تد 
عناية إهية (6 »)Pr 0e‏ يبلغ القَطْع والسلسلة المتصلة ذروة وحدتي|: 
فالأول يجمع بين حالات الجسد (أصوات فرقعة الأعضاء في الجسم) 


René Prédal, Alain Resnais, Etudes cinématographiques, P23, )31(‏ 
(32) من همل الكتب التي کت عن ریه کاب غاستون بونور لتانته وکثافته. . فهو 
آول من وازی بین الأفلام القصيرة والأفلام الطويلة ورای آنا تضيء بعضها بعضاً. 
لقد فهم الذاكرة عند على آنا ذاكرة/ ل تتجاوز مسألة الذکری کثراً وشل 
یح الطاقات (کا في الصفحة 72). وحلل خاصة العلاقة بين اللقطة المستمرة واللقطة 
المغرومة ورأى أن مترابطتان: انظر تعليقه حول فيلم مورييل وما سه "الفصول" 
(وسميناها نحن "العصور") وما ذكره عن هوية القطع / السلسلة المتصلة والقطع/ 
الانزلاق (ص 65-62). حول التشظي ف فیلم مورييل بحب العودة إلى مقالة ديدييه 
غو لدسميث Didier Goldschmidt, "Boulogne mon :(Didier Goldschmidt)‏ 
amour," Cinématographe, no. 88 (Avril 1983).‏ 
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وحالات العام (العاصفة والرعد) وحالات التاريخ (صليات الرشاشات 
وانفجارات القنابل)» في حين أن الثانية تهتم بإعادة توزيع هذه الحالات 
وتعديلها. وكا الحال في الرياضيات» لا تعود القطوع تدل على حلول 
استمرار» بل على توزيعات تتغبر بين نقاط السلسلة المتصلة. 


في المقام الثالث» لم خف رينيه قط ميله إلى أعمال تحضيرية تتعلق بسيرة 
الشخصيات الكاملةء وإلى رسم خرائط مفصلة للأماكن التي ترتادها هذه 
الشخصيات وللطرق التي تسلكها وإلى خط رسوم بيانية حقيقية تتعلق 
ا اوي م اا ار .يغلت من هذه الضرورة عند ريب . ذلك 
أن سير الشخصيات تمكن من تحديد شتى "العصور" التي تتعاقب على 
كل شخصية. ولكنه يضيف إلى ذلك خريطة مطابقة لكل عصر» آي لكل 
سلسلة متصلة أو لكل طبقة من طبقات الماضي. ويشمل الرسم البياني 
مجمل التحولات التي تطر على السلسلة المتصاةء وسائر الطبقات المتراكمة 
والشرائح التراصفة المتواجدة معاً. وتظل الخرائط والرسوم البيانية إذن 
كأجزاء لا تتجزاً من الفيلم. تظهر الخراتظ آولا كتوضيفات لأشياء 
وأماكن ومناظر: ثمة مجموعات من الأشياء تستخدم كشهود» ويتجلى 
ذلك ني فيلم فان غوغ» ثم في مورييل ثم في عمَّي الأمير كي . غير ان هذه 
الأشياء وظيفية قبل كل شىء» والوظيفة عند رينيه ليست استعمال الأشياء 
فط اال طف الد هة ار سكو الك الان قان ها ۷ فق 


Marie-Claire Ropars Wuilleumier, p. 69, )33(‏ 
"لين من قبیل الصدفة [ي فیلم مورییل] أن یبدا کل شيءَ باللقطات المقربة 
المتناوبة لأشياء يومية» كمقبض الباب أو غلاية القهوةء وينتهي بشقة فارغة تصطف فيها 
ورود راء تبدو فجأًة رفا اصطناعية. وقال روبیر بينايون في هذا الشأن: "في فيلم 
عمي الأميركي يستعرضص رينيه لائحة بالأشياء الشاهدة تتناظر مع المناظر أو اللوحات 
دون أن يفاضل بينھا" )185 .ص «(Alain Resnais arpenteur de I'imaginaire, Stock,‏ 
وجب مراجعة الفصل الذي کتبه رینیه بریدال »)۸#٥٥6 ۶۲٤۵۹1(‏ وهو بعنوان "أشیاء 
تنطقق أفضل من الكائنات". 
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رينيه إلى السينا كوسيلة لتصور الواقع» بل كأفضل وسيلة تقرب تقارب 
النشاط النفسي. لقد توخى فيلم فان غوغ معالجحة الأشياء المرسومة 
كأشياء واقعية تشكل وظائفها "العام الداخلي" للفنان. وما جعل فيلم ليل 
وضباب (r4ھاr0ui1طا )Nuit et 1e‏ مثراً للأسی» هو أن رینیه نجح في 
أن يظهر» عبر الأشياء والضحاياء ليس فقط وظيفة المخيّم بل الوظائف 
الذهنية والباردة والشيطانية» التي یکاد يتعذر فهمهاء والتي تود نظام 
الخيّم. في ال مكتبة الوطنية» تشكل الكتبٌ والعربات النقالة والرفوف 
والأدراج والمصاعد والممرات عناصرَّ ومستويات ذاكرةٍ هائلة لم يعد للبشر 
أنفسهم فيها إلا وظائف ذهنية أو "رسائل عصبونية"*. وبمقتضى هذه 
الوظيفةء فإن رسم الخرائط يكون في الدرجة الأولى ذهنياً ودماغياًء وذكر 
رينيه دائ أن ما همه هو الدماغء والدماغ كعام وذاكرة و"ذاكرة للعال". 
بطريقة شديدة العملية» خلق رينيه سينا ليس فيها إلا شخصية واحدة» هي 
الفكر. فكل خريطة في هذا الصدد هى سلسلة ذهنية متصلةء أي أا طبقة 
من طبقات الماضي يتطابق توزيعها مع تقاسم الأشياء. إن المنهج الخرائطي 
عند رينيه» وتعايش الخرائط مع بعضهاء يتمايزان عن الطريقة الفوتوغرافية 
عند روب غرییه» وعن تزامن لقطاته» حتى لو أدت الطريقتان إلى نتاج 
مشترك. والرسم البياني عند رينيه سيكون تراكب خرائط تعرْف ججموعة 
من التحولات التي تتم من طبقة ماض إلى أخرى» مع إعادة توزيع متكرر 
لوظائف الأشياء وتشظياتها: العصور المتراكبة لأوشفيتز. سيكون فيلم 
صديقي الأميركي حاولة كبرى لرسم خرائطي ذهني وبیاني» تتراکب فيه 
الخرائط وتتحول» داخل شخصية بذاتهاء ومن شخصية لأخرى. 


غير أن التشديد على الذاكرة» في المقام الرابع» هو الذي يخلق المشكلة. 
الواضح أننا إذا قصرنا الذاكرة على الصورة/ الذكرى وعلى اللقطة 


Youssef Ishaghpour, D une image d autre, Médiations, p. 182. (34) 
Bounoure, p. 67. )35( 
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الاسترجاعية» فإن رينيه لا يعبرها أية أهمية وليس له ا علاقة خفيفة: 
لذا لن نجد صعوبة في إثبات أن الأحلام والكوابيس والاستيهامات 
والافتراضات والاستباقات وجميع أشكال المتخيّل هي آهم من اللقطات 
الاسترجاعية09. صحيح أن هناك لقطات استرجاعية مشهورة في فيلم 
هيروشي)| حبّي» ولكننا في فيلم العام المنصرم في مارينباد م نعد نميّز بين 
اللقطة الاسترجاعية وغيرهاء وفي فيلم مورييل لا نجد أية ية لقطة استر جاعية» 
وكذلك الحال في فيلم أحبك أحبك (قال رينيه: "لا توجد فيه) إطلاقاً أية 
لقطة استرجاعية أو أي شيء من هذا القبيل"). ويمكن أن يعتبر فيلم ليل 
وضباب كمجمل الطرق المتحررة من اللقطات الاسترجاعية ومن الورع 
الكاذب للصورة/ الذكرى. ولكننا بذلك لا نتجاوز ملاحظة تصلح 
لجميع كبار السينمائيين في عصرنا وتقول: إن اللقطة الاسترجاعية ليست 
سوی وسيل ميسّرة ينبخي هاء عندما تستخدم» ان تنال ضرور تما من مکان 
آخر. في حالة رينيه» نرى آن هذا القصور في اللقطة الاسترجاعية لا يمنع 
من أن يسس كل فيلم على طبقات الماضي المتعايشةء ولا يتدخل الماضي 
من ثم كمركز للاستذكار. إن آلة الزمن في فيلم أحبك أحبك تجمع وتذرّر 
طبقات الماضي التي تحبس الشخصية تماماً وتعود من ثم إلى الحياة. ويرتئي 
فيلم ليل وضباب ابتكار ذاكرة تزداد حيويتها عندما لا مز عبر الصورة/ 
الذكرى. كيف لنا أن نشرح وضعاً ينطوي على هذه المفارقة الظاهرة؟ 


(36) مثلاً یعترض روبیر بینانون مسبقاً على کل تأویل لرينيه يتم عن طريق الذاكرة» 
وحتی عن طريق الزمن (ص 163 -177(. ولكته لا يسوغ وجهة نظره» ويرى أن الذاكرة 
والزمن مختزلان باللقطة الاسترجاعية. أما رينيه من جانبه فأكثر دقة وبرغسونية أيضاًء 
إذ يقول: "لقد اعترضت دائ على كلمة ذاكرة» ولكنني ‏ أعترض على كلمتي متخيّل 
ووعي. (. ..) إذا لم تكن السينم) وسيلة لمراودة الزمن» فإنها على آية حال الوسيلة الفضلى 
e E N‏ 
e ES‏ اض 212 - 213. 
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يجب العودة إلى التمييز البرغسوني بين "الذكرى الخالصة" الافتراضية 
على الدوام و"الصورة/ الذكرى" التي لا تفعل شيئاً سوى تحويلها إلى 
فعل» بالنسبة إلى حاضر ما. تحذّث برغسون في أحد نصوصه اامة قائلا 
إن الذكرى الخالصة يجب آلا تختلط بالصورة/ الذكرى التي تنجم عنهاء 
ولکنها تؤدي دور "المنوم المغناطيسي" الذي يقف خلف الملوسات التي 
يثيرها”*. الذكرى الخالصة هي على الدوام طبقة أو سلسلة متصلة تحافظ 
على نفسها خلال الزمن. ولكل طبقة تورعها وتشظيها ونقاطها المضيئة 
وسديمياتها» وها عصرهاء بوجيز العبارة. حين أستقر داخل طبقة كهذه 
يمكن أن يحدث أحد أمرين: فإما أنني أكتشف فيها النقطة التي كنت 
أبحث عنها والتي ستفعّل إلى صورة/ ذكرى» ولكننا لا نرى أا لا تمتلك 
علامة الماضي الذي ورثته» وإما أنني لا أكتشف النقطةء لأنها فوق طبقة 
أخرى يتعذر علي بلوغها وتنتمي إلى عصر آخر. إن فيلم العام المنصرم 
في مارينباد هو بالضبط قصة جذب مغناطيسي وتنويم مغناطيسي» وفيها 
نستطيع أن نعتبر أن × ها صور/ ذكرى وأا غير متوافرة عند ۸ أو أن 
لدی ۸ شيا غامضاً منهاء لأا ليست على طبقة الماضى ذاتہاك#. ولكن 
کی ا ی عا ن کر اا یا فا شارات ره 
إلى عصور شتى» إننا نتعامل مع تحولات تحدث بين طبقتين لكي تؤلف 
طبقة تحول. ففي الحلم مثلاًء تزول الصورة/ الذكرى التي تشكّل نقطة 
خاصة هذه الطبقةء بل هناك صور تتجسّد الواحدة في الأخرى» وكل 


(37) الطاقة الروحية (ءااء»انمرء neri‏ 1)» ص 915 (133)ء والمادة والذاكرة 
»)Matiere et mémoire)‏ ص 276- 277 (147-148). 

Alain Robbe-Grillet, L année derniêre û Marienbad, ed. de :رظغنl‎ (3 8) 

Minuit, p. 13: 

"يتكلم الفيلم كله عن قصة إقناع"» ويورد رينيه مسألة التنويم المغناطيسي» 

Cahiers du Cinéma, no. 123 (Septembre 1961). انظر:‎ 


199 


صورة منها تحيل إلى نقطة تابعة لطبقة ختلفة. من الممكن أننا حينا نقراً 
كايا أو تشاعد مسر خة أو رة وبال حرق عدا تكرن تحن اغا 
المؤلف» تجري عملية ماثلة: نشل طبقة تحوّل تخلق نوعاً من الاستمرارية 
أو الاتصال اللذين يعترضان العديد من الطبقات» وتنسج بينها مجموعة 
من العلاقات التى لا يمكن تحديد موقعها. وهكذا فإننا نستخلص الزمن 
غير المتسلسل. نجذب طبقة تقوم عبر الطبقات الأخرى كلها بالتقاط 
وتمديد مسار النقاط وتطور المناطق. وقد يتعرض هذا العمل للفشل: 
فتارة لا نخلق سوى غبار غير متجانس مصنوع من اقتباسات متجاورة 
وطورا لا نشكل سوى عموميات تتخللها نقاط تشابه. ذلك هو جال 
الذكريات المزيفة التي نخدع بها أنفسنا أو نحاول خداع الآخرين (كا نرى 
ذلك في فيلم مورييل). وقد ينجح العمل الفني في خلق هذه الطبقات 
ا لمغارقة المنومة مغناطيسياً والمهلوسة» التي تتاز بها تنتمي إلى ماض قادم 
على الدوام. وتلك إمكانية ثالثة طرحت بالنسبة لمارينباد: فشخصية ١‏ 
قد تكون شخصية الروائي/ المسرحي» وتكون × و۸ فقط الشخصيتين 
أو بالأحرى الطبقتين اللتين سيستخلص منهها خطاً عرضانيً. وني فيلم 
عناية إهية - وهو من أجل آفلام رينيه - نشهد تلك التوزيعات المحددة 
وتلك التشظيات والتحولات التي لا تكف عن الانتقال من طبقة إلى 
آخرى» ولكن لكي تخلق منها طبقة جديدة» تجرف كل الطبقات» وتعود 
إلى الحيوانيةء وتمتد إلى تخوم العالم. ثمة صعوبات جمة وإخفاقات في عمل 
ذلك الروائي العجوز الثمل: فهناك مثلاً ثلاثة أسطح تنتمي إلى عصور 
ثلاثة؛ ولاعب الكرة إلى آي منها ينتمي» هل يجب الحفاظ عليه؟ عثر 
بينايون («01ر4١ء8)‏ على النقطة الجوهرية حين قال: "إن غياب التعاقب 
للطفولة والفتوة وسن الرشد لدى رينيه (...) دفعه ربا إلى إعادة بناء 
توليفة حلقة حيوية تبداً - على الصعيد الإبداعي - من الولادة أو ربا 
من الفترة الجينية وتنتهي بالموت وبا سبقه من تجارب» بشرط دججها كلها 
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داخل الشخص ذاته". إن العمل الفني يخترق العصور المتعايشةء إلا إذا 
أعيق وبّت فوق طبقة مستهلكة في تشظٍ مضعصَع (كا في فيلم التماثيل 
توت هي ابض .))Les statues meurent aussi)‏ ویتب دى النجاح عندما 
يصل الفنانء كا فعل فان غوغ» إلى تلك الذروة التي تحوّل عصور الذاكرة 
ار عصون اال إا عة اة 0 وهاه العا تفر ارتاي 
آکثر نما یفسّر ھو بہا. 


لبس تمة ساني آقل فا ی الاضی» ثل ریبه: ولفرط ما 
يتحاشى فنه السينمائي الحاضرَ فإنه يمنع الماضي من أن يتدهور إلى ذكرى. 
فكل طبقة من طبقات الماضي وكل عصر يثير في آن معا جميع الوظائف 
النعية آي آنا بترا الفذكر والسيان أبضاء والتدكر الكاذب والتخل 
والطموح والمحاكمة العقلية... ما هو شديد الأهمية في جميع الوظائف هو 
داتاً الشعور. يبدا فيلم الحياة رواية بكلمتي "حب» حب". إنه الشعور 
الذي ينتشر فوق طبقة» ويتبلور حسب تشظيه. غالباً ما صرح رينيه بان 
الشخصيات ليست هي التي تعنيه» بل المشاعر التي يمكن أن يستخلصها 
منها كا لو كانت ظلاههاء وحسب آقاليم الماضي التي تتموقع فيها. 
الشخصيات جزء من الحاضر» ولكن المشاعر تغخوص في ال ماضي. تتحول 
المشاعر إلى شخصيات» مثلا الظلال المرتسمة داخل حديقة من دون 
شمس تظهر معالمها (ك| في العام المنصرم في مارينباد) وهنا تأخذ الموسيقى 
کامل آحميتها. يستطیع رینيه إذن آن يعتبر أنه قد تجاوز علم النفس؛ ولكنه 
يبقى فيه» هذا إذا توقفنا عند سيكولو جيا الشخصيات أو عند سيكولوجيا 
المشاعر الخالصة. والشعور هو الذي يتم تبادله دون انقطاع» وهو الذي 
يسري من طبقة لأخرى» كلا تتم التحولات. ولكن عندما تشكل 
التحولات طبقة تخترق جيع الطبقات الأخرى» فكأن الشعور يحرر الوعي 


Benayoun, p. 205. )39( 
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الذي يتمخض به: إنه وعي تكون فيه الظلال حقائق واقعية حية في مسرح 
فك ول الشاعر الأشكال الققية ل الية دماغية" ملموسة جدا. 
إن التنويم المخناطيسي هو الذي يكشف الفكر لذاته. وفي المجال نفسه 
يتجاوز رينيه الشخصيات وينطلق نحو المشاعر» ويتجاوز المشاعر منطلقا 
نحو الفكر الذي تمثله الشخصيات. لذا فإن رينيه يكر أنه لا مهتم إلا با 
يحدث في الدماغ» وبالآليات الدماغيةء والآليات الرهيبة والشواشية أو 
المبدعة"“. إذا كانت المشاعر تمثل عصور العام فإن الفكر يمثل الزمن غير 
اقا الل اسي ا وا كا قاع ف قات الا 
فإن الفكر والدماغ يمثلان مجمل العلاقات التي تتعذر موقعتّها بين جميع 
هذه الطبقات» ويمثلان الاستمرار الذي يلف هذه العلاقات ويبسّطها 
كا لو كانت فصوصاً دماغيةء ويمنعها من التوقف واتخاذ وضعية الوت 
الجامدة. قول الروائی أندرييه بييلى (ر861 ١إأ«A4):‏ "نحن عبارة عن 
عرض فيلم سينهاتي خاضع للتأثر الدقيق الذي تارسه القوى الخفية: فإن 
توقف الفيلم فإننا سنجمد في وضعية ذعر مصطنعة"“. في السيناء كا 


(40) في المقابلات الصحفية التي أجريت مع رينيه» يعود إلى هذين الموضوعين: المشاعر 
التي تتجاوز الشخصيات والوعي أو الفكر النقدي الذي ينجم عنها. إنها طريقة تنويم 
مغناطيسي نقدي» وهي قرب إلى الطريقة التي دعاها سلفادور دالي "ذهان العظمة" أكثر 
من قرا إلى أساليب برتولد برخت. لقد أبرز رينيه بريدال هذا الجانب قائلاً: "إذ حقق 
برخت في ال مسرح هذه النتيجة عن طريق التخريب» فإن رينيه يثير -على العكس - انبهاراً 
حقيقيا . وهذا النوع من التنويم المغناطيسي» ذو الأصول المجالية البحتةء يخفف من غلواء 
النكتة» وجول دون التماهي مع الشخصيات ويوجه انتباه الجمهور فقط إلى المشاعر التي 
تحرك البطل" (ص 163). 
(41) يتهاشى فيلم أحبك أحبك مع هذه العبارة. ويبدو أن هناك تقارباً حقيقباً بين أفلام 
ريتيه ورواية أندرده بییلي التي عنوانا بتر سبو رغ (0118ط۲۶٤۲1)‏ والتي أرساها بییلي 
على "بيولوجيا الظلال" وعلى "الألعبان الذهني". فعند بييلي تتصل المدينة بالدماغ من 
الناحية المكانية؛ "كل ما كانت عيناه تريانه» من لوحات وبيانو ومرايا وصدف وطاولات 
مستديرة مطعمة» > كل هذا لم يكن إلا ليثير الغشاء الدماغي» إلا إذا قضر المخيخ في 
عمله"؛ ولا تكف السلسلة المتصلة عن التكرّن بين حالتين عضويتين آصريتين» وهما 
حالة المجتمع السياسية وحالة وضع الطقس في العالم. وني هذا الصدد» فإن فيلم عناية = 
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يقول رينيه» لا بد من ن يحدث شيء "حول الصورة» وخلف الصورة لا 
بل داخل الصورة". وهذا ما بجحدث» عندما تصبح الصورة صورة/ شتا 
لقد صار العام ذاكرة ودماغاً وتراكباً لعصور أو لفصوص دماغية» ولكن 
الدماغ نفسه قد غدا وعياًء واستمراراً لعصورء وإبداعاً أو تقدماً لفصوص 
دماغية داقمة التجدد» وغدا خلقاً ثانياً مجددآ للادة على غرار مادة السترين 
(eصاyاء)‏ التي يصنع منها البلاستيك. والشاشة بالذات هي غشاء 
دماغ تجاه فيه الا افر گل من الافى والسقبل» والداعلن 
والخارج» ودون مسافة تذكر» وبمعزل عن أية نقطة ثابتة (وهذا هو الذي 
يمثل الغرابة في فيلم ستافيسكي (kyااها5)‏ ربا). م تعد للمکان سات 
المكان الأول ولا حركته» بل صارت تحديدا لموقعه وزمناً له. 


= ا جا نو ا هل ن ا که فن اوی ای اط 
Andrei Biély, Petersbourg, Age d’ homme.‏ 
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(لنصل (لسادس 
قوة الزيف 


نستطيع أن نعارض» نقطة بنقطة» بين نظامين للصور: نظام عضوي 
ونظام بلوري» أو على العم بين نظام حركي ونظام زمني. تتعلق النقطة 
الأولى بالتوصيفات. سنطلق كلمة "عضوي" على توصيف يفترض 
الاستقلال عن موضوعه. ولا يقصد بذلك أن نعرف إن كان الموضوع 
مستقلاً بالفعل؛ ولا أن نعرف إن كانت الأشياء خارجية أو ديكورات. 
المهم هو أن يكون الوسط الموصوف - أكان ديكورات أم مناظر خارجية - 
معروضاً بشكل مستقل عن الوصف الذي تقدمه الكاميرا عنه» وأن يصلح 
لواقع یفترض فيه أنه مو جود مسبقاً. وأن جل حله ویخلقه ویمحوه ني آن ک| 
يقول روب غرييه» ولا يكف عن إخلاء ا مكان لتوصيفات آخرى تناقضه 
وتنقل مكانه أو نها تجري تعديلات على هذه التوصيفات. التوصيف الآن 
بالذات هو الذي يشكل الموضوع الوحيد المفكك والمتعدد. نلاحظ ذلك 
في شتى المجالات» وفي المناظر المسطحةء وني مساحات الألوان الخاصة 
بالكوميديا الموسيقية» وني اللوحات الجحبهية الشفافة المعاكسة للمنظور 
عند سیبیربرغ. ويحدث آن ننطلق من نظام إلى آخر» کا في فیلم انتقام مثل 
للمخرج الياباني كون إيشيكاوا )1٥۸1۸4۷3(‏ وفيه تتلاشى غيمة صفراء 
وتر فوق لوحة مرسومة. ولكن الفرق لا يكمن بين الديكورات والمناظر 
الخارجية. فالواقعية المحدثة والموجة الجديدة ل يكفا عن الدوران حول 
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المنظر الخارجى لتستخلصا منه تلك التوصيفات الخالصة التى تطور 
وظيفة و في آن. والواقع أن التوصيفات الا التي 
تفترض استقلالية الوسط المؤهل تفيد في تحديد الأوضاع الحسية الح ركيةه 
في حين أن التوصيفات البلورية التي تكوّن موضوعها الخاص تيل إلى 
أوضاع بصرية وصوتية بحتة منفصلة عن امتدادها الحركي: وتلك هي 
سينا الرائي» وليس سين) الفاعل. 


تنجم النقطة الثانية من الأولى» وتتصل بالعلاقة بين الواقعي 
والمتخيل. ني التوصيف العضوي» يعرف الواقعي المفترض باستمراريته 
حتی إن قطعت» وبالو صلات التى تجددهاء وبالقوانين التى تحدد التعاقبات 
والتزامنات والمناوبات: إنه نظام علاقات يمكن التيّن من موضعهاء نظام 
ترابطات راهنة وصلات قانونية وسببية ومنطقية. من المؤكد أن هذا النظام 
يشتمل على اللاواقعي والتذكر والحلم والمتخيل» وإنما بصورة متعارضة. 
وسيظهر المتخيل» في الواقع» تحت شكل نزوة أو انقطاع» إذ تنفصل كل 
صورة عن الأخرى» وفيها تتحول. وذلك سيكون القطب الثاني للوجود» 
وسيتكشف عر التجلى الخالص للوعى» وليس عبر الصلات القانونية. إن 
رر ا الوط ق ال 6 غل امات فار ارا 
أو اء عل أزمات الراقم- بوسح الفيلم أن يكون بكاملة نوع من 
صور/ حلم» وستحتفظ هذه بقدرتا على الانفصال والتحول المستمرين 
اللذين يجعلانما تتعارض مع الصور/ الواقع. سيشتمل النظام العضوي 
إذن على هذين النمطين من العيش» كقطبين متعارضين: فهناك الترابطات 
الحالية من ناحية الواقع» وهناك التحققات في الوعي من زاوية المتخيل. 
أما النظام البلوري فمختلف تاماً: ذلك أن الراهن مقطوع من ترابطاته 
الحركيةء أو أن الواقع منفصل عن ترابطاته القانونيةء وأن الافتراضي» من 
جهته» متحرر من تحققاته» وآنه يتحول إلى قيمة بذاته. والآن يجتمع نمطا 
الوجود في حلقة يسعى فيها المتخيل والراهن والافتراضي نحو الآخر 
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ویبڈل فیها دوره ویصبح عصياً على التمييز". وبدقة شديدة سنتكلم 
هنا عن الصورة/ الكريستال: أي عن التحام الصورة الراهنة بصورتها 
الافتراضية» وعن عدم التمييز بين الصورتين المتمايزتين. ومن نظام إلى 
آخر» من النظام العضوي إلى النظام البلوري» بوسع العبور أن يتم بصورة 
غير محسوسة»ء وبوسع التعديلات آن تحدث دون توقف (ك| بحدث عند 
جوزيف مانكييفيكز). ثمة نظامان ختلفان في طبيعته|. 

آما النقطة الثالثة فلم تعد متعلقة بالوصف» بل بالسرد؛ فالسرد 
العضوي يقوم على تطوير الترسيمات الحسية الحركية التي تتعلق با ردود 
فعل الشخصيات أو آنا تسعى لاستجلاء الوضع. وهذا السرد يصبو 
إلى إبراز الحقيقة» حتى لو امتزجت بالخيال. وهذا النظام هو على جانب 
من التعقيد» لأنه يستطيع أن يدخل قطيعات (أو مضمَرات) وأن دمج 
ذكريات وأحلاماًء» خاصة لأنه ينطوي على استخدام معيّن للكلام يكون 
كعامل تطوير. ومع ذلك فنحن نلاحظ هنا أن الترسيمة الحسية الحركية 
تنتشر عملياً داخل "مکان هودولو جي" (کورت ılفùı ((Kurt Lewin)‏ 
عة من ار ون اا ا وا رات اي تشوہا» ومن 
الحلول التي تعالح بها هذه التوترات حسب تورع الأهداف والعقبات 
والوسائل والالتفافات... أما الشكل المجرد المطابق لذلك فهو الفضاء 
الآقليدي» لأن هذا الفضاء هو الوسط الذي تحل فيه التوترات استناداً 
إلى مبداً اقتصادي» وبناءً على قوانين أعظمية ودنيا وقصوى» كأن نقول: 
الطريق الأكثر سهولةء والانعطاف الأكثر تناسباء ووسيلة الحد الأدنى 
وفعالية الحد الأقصى. ويظهر هذا الاقتصاد في السرد أيضاً في الشكل 


)1( ف الفصل الثالث من كتاب المادة والذاكرة )Matiêre e memire)‏ یظهر برغسون 
أولاً كيف أن الحس المشترك يخلق تعارضاً بين قطبين في الوجودء وبين الترابطات التي 
تحدد الاستمرارء وبين التجليات المتقطعة في الوعي. ولكن» من وجهة نظر أكثر عمقاًء 
هما عنصران ‏ يعودا ينفصلان عن بعضه) ويختلطان ببعضه) بدرجات ختلفة: ص 
288- 289 (164-163). 
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العملي للصورة/ الفعل وللمكان المودولوجي» كا يظهر ني الشكل 
التجريدي للصورة/ الحركة وللفضاء الأقليدي. بوسع الحركات والأفعال 
أن تبرز العديد من مواة قم التلل الظاهريء ومن القطيعات والإدماجات 
والتراکبات اا ولا تخضع لقوانين تحيل إلى مراكز قوى 
في المكان. بعامة» نستطيع القول إن الزمن هو موضوع تصوير لامباشر 
عندماينجم عن الفعل ويرتبط بالحركة بقدر ارتباطه با لمكان. وهكذاء مها 
تعض الزمن للتشويش» يبقى زمنا تسلسليا من الناحية المبدئية. 

ولكق السرة البلورى اش اما لاله تطرى عل امار 
للترسيمات الحسية الجر كية. ذلك أن الجحركات الحسية الحركية قد خلت 
المجال لأوضاع بصرية وصوتية خالصة» ولم تعد الشخصيات - التي 
أصبحت رائية - قادرة على رد الفعل أو آنا م تعد ترغب فيه» مع آنه عليها 
أن تتوصل إلى "رؤية" مكنون الوضع. إنه الشرط الدستويفسكي الذي 
استعاده إليه كوروساوا: ففي الحالات الأكثر إلحاحاًء يشعر فيلم الأبله 
1108 1) بضرورة أن يرى الأبله معطيات مشكلة أعمق من الوضع 
وأكثر إلحاحاً منه (وكذا الأمر في معظم أفلام كوروساوا). ولكننانرى عند 
أوزو» في سين| الواقعية الجديدةء في سين الموجة الجديدة لم تعد الرؤية 
شر طا مسبقاً ينضاف إلى الفعل» أو تمهیداً يكون كشرط» لأا تشغل المكان 
بكامله وتحل محل الفعل. عندئذ بوسع العمل أن يصبو إلى الصفر» وأن 
تبقى الشخصية ثابتة وأن تحافظ اللقطة على وضعها: وهذايعنى أن هناك 
إعادة اكتشاف للقطة الثابتة. غير أن ذلك ليس المهم» لن ا لمر كة تستطيع 
أن تكون مفرطة ومتواصلة لتغدو حركة عالم» حركة براونية سابحة2 
تراوح المكان ولا جدوى فيهاء وأن تكون مجموعة من الحركات المختلفة 


(2) نسبة إلى عام الرياضيات الألاني برنهارت رùl (Bernhand Reimann)‏ -1826[ 
[1866 صاحب اهندسة الريمانية التي ترى أن الخطين المستقيمين لا يتوازيان أبداً (المترجم). 
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الاستطاعات. المهم في المر هو أن مواقع الخلل في الحركة تصبح جوهرية 
بدل أن تكون عرَضية واجتماعية. هذه هى مملكة الوصلات الزائفة التى 
e e O AE‏ 
الحيز الهودولوجى المعيش وتكامل الحيز الأقليدي المتصور. عندما يفقد 
ايز الملموس قرابطاته السية الركية يكف عن قتظيم تفه بناء عل 
التوترات وشدتهاء وبناء على أهداف وعقبات ووسائل وانعطافات معينة. 
من وجهة نظر غير سينمائية» ولكنها تجد في السين) إثباتاً كاملا هاء قيل: 
"قبل الحيز الهودولوجي» ثمة مراوحة بين المنظورات لا تمكّن من إدراك 
العقبة المحددة» إذ لا توجد أبعاد ينتظم حوها المجموع. فاضطراب الروح 
(نصنصه i0امساعuاf)‏ الذي يسبق الفعل المزمع إنجازه لیس ترددا بجحدث 
بين أشياء عديدة أو بين سبل عديدة» بل هو غطاء متحرلك لمجموعات غير 
متجانسة تكاد أن تكون متشابهة مع آنا باب هنا ياق السر د البلورق 
ليكمّل التوصيفات البلورية وإعاداتما وتبدلاتهاء عبر أزمة في الفعل. لكن 
في الوقت الذي يكف فيه المكان المحسوس عن أن يكون هودولوجياًء فإن 
ا مكان المجرد يكف عن أن يكون إقليمياًء فيفقد بدوره الترابطات القانونية 
وقوانين الحد الأقصى التي تتحكم فيه. صحيح أننا نعرف المخاطر التي 
تسند التحديدات العلمية خارج م جاهماء وندرك خطر المجاز التعسفي» 
أو خطر التطبيق العسير. ولكن هذه المخاطر يمكن تداركها إذا اكتفينا 
باستخراج هذا الطابع المفهومي أو ذاك للمحددات العلمية نما يحيل 


e (3)‏ ااج "إنه کله مصنوع من 
وصلات مزيفة (...). لا توجد فيه إلا وصلات عواطف" . وعن فيلمي مورييل وانتهت 
الحرب تقول: "إذا مر الممثل من اليمين إلى اليسار في لقطة ماء يجب أن يمر في اللقطة 
الآتية من اليسار إلى اليمين أو أن ياي مقابل الُشاهد» كي يخلق صدمة أو ت تاز ضا (Alain‏ 
Resnais, [Arc , no. 31, p. 50).‏ 


Gilbert Simondon, L individu et sa genêse physico-biologique, P.U.F., (4) 
P.233. 
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إلى مجالات غير علمية» ويصب في العلم دون تطبيقه ودون اللجوء إلى 
المجاز. في هذا المعنى نستطيع التكلم عن فضاءات ريمانية عند بريسون» 
وني المدرسة الواقعية المحدثة» وني سينا الموجة الجديدة» وني سينا المدرسة 
النيويوركية» وعن فضاءات ترجيحية وطوبولوجية عند رينيه» وعن 
فضاءات بلورية عند هيرزوغ وتاركوفسكي. نقول مثلاً إن هناك فضاء 
ریمانیاً عندما لا يتحدد مسبقاً وصل الأجزاء» ولکن يمکنه آن يتم بطرق 
عديدة: إنه فضاء مفصول» وبصري خالص» وصوتي» ولمسي أيضاً (على 
طريقة بريسون). هناك أيضا الفضاءات الفارغة والعديمة الشكل التي 
تفتقد روابطها الأقليديةء على طريقة أوزو وأنطونيوني. وهناك الفضاءات 
امتبلرة» عندما تصبح المناظر هلوسية في وسط لم يعد بحتفظ إلا برشيات 
بلورية أو بمواد قابلة للتبلر. 

والحال أن ما يسم هذه الفضاءات هو أن سماتها لا يمكن أن تشرح 
إلا بطريقة ة مكانية فقط» وأا تنطوي على علاقات لا مكانية . إنها تصورات 
مباشرة للزمن. م تعد لدينا صورة لا مباشرة للزمن الذي ينجم عن الحركة» 
بل صورة/ زمن مباشرة تنجم عنها الحركة. لم يعد لدينا زمن تسلسلي قد 
تشوّشه حركات من المحتمل أن تكون غير مألوفةء عندنا زمن ثابت» ولا 
تسلسلي ينتج حركات غير مألوفة بالضرورة» أو حركات "مزيّفة" أساسا. 
نستطيع القول إن المونتاج ينزع إلى التلاشي لمصلحة اللقطة السياقية 
بعمق جال أو بدونه. ولک ولك ن مح م اا لدا ي 
المونتاج على الأغلب الإجراء السينهائي الرئيسي. ولکنه فقط يعبر اتجاهه: 
فبدلاً من تركيب الصور/ الحركة بحيث تخرج منها صورة لا مباشرة 
للزمن» فإنه يفكك العلاقات داخل صورة/ زمن مباشرة بحيث تخرج 
منها كافة الحركات الممكنة. ليست الذكريات والأحلام هي التي تحدد 
العلاقات الزمنية. فالصور/ الذكرى أو الصور/ الحلم هي قيد التحقق في 
الترسيمات الحسية الحركية» وتفترض توسيعاً أو إضعافاً هذه الترسيات» 
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ولكن ليس إجراء قطيعة ها مصلحة شيء آخر. فإذا ما ظهر الزمن مباشرة 
فإنه يظهر في أطراف حاضر معطلةء ويظهر في طبقات ماض افتراضية. 
إن الصورة اللامباشرة للزمن تبنى في النظام العضوي حسب الأوضاع 
الحسية الحركية» ولكن صورتي/ الزمن اللامباشرتين تظهران في النظام 
البلوري» حسب عدد من الأوضاع البصرية والصوتية الخالصة. 

أما النقطة الرابعة» وهي أشد تعقيداً وعمومية» فتنجم عن ذلك. 
إذا نظرنا في تاريخ الفكرء للاحظنا أن الزمن قد شكل آزمة على الدوام 
لمفهوم الحقيقة. ولا يقصد ذا أن الحقيقة تتغير حسب الفترات الزمنية. 
ما يجعل الحقيقة تمر بأزمة ليس المضمون التجريبي البسيط بل شكل الزمن 
أو بالأحرى قوته الخالصة. وتفجرت هذه الأزمة منذ العصور القديمة في 
المغارقة المرتبطة "بأزمنة المستقبل الاحتمالي". إذا صح أن معركة بحرية قد 
تقع غداً» فكيف نتجنب إحدى النتيجتين الآتيتين: فإما أن المستحيل ينبثق 
من الممكن (لأن المعركة إن وقعت فلا يعود من الممكن ألا تقع). وإما أن 
الماضي ليس صحيحاً بالضرورة (لأن المعركة كان من الممكن ألا تقع). 
من السهل أن ننعت هذه المغارقة بالسفسطائية. ما يدل على أن العلاقة 
المباشرة بين الحقيقة وشكل الزمن فيها بعض الصعوبة» وهذا يرغمنا على 
حصر الحقيقي بعيداً من ا لمو جود» أكان في ا لخلود أم في ما يقلّد الخلود. كان 
جب أن ننتظر ليبنيز لنجد في هذه المفارقة الحل الأكثر ابتكاراًء ولكن أيضاً 
الحل الأكثر غرابة ومواربة. قال ليبنيز إن المعركة البحرية قد تحدث أو لا 
تحدث» ولكن ليس في العام ذاته: تحدث في عام ولا تحدث في عالم آخر» 
وهذان العا مان ممكنان ولكنه| ليسا متانعين9. كان على ليبنيز أن ينحت 


P. M. Schuhl, Le dominateur et les possibles, P.U.F انظر:‎ (5) 

(6) انظر ليبنيز: 416 -414 § ,ء٤ءل‏ غ71 في هذا النص المذهل الذي يبدو لنا أنه 

ينبوع الآدب الحديث كله» يقدم ليبنيز "أزمنة المستقبل المحتمل" كا لو كانت مجموعة = 
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كلمة "التانع" الجميلة (المختلفة كثيراً عن كلمة "تناقض") كي بحل المفارقة 
وينقذ الحقيقة: يرى أن المتمانع فقط هو الذي ينبثق من الممكن وليس 
المستحيلء وأن الماضي يستطيع أن يكون حقيقياً دون أن يكون حقيقياً 
بالضرورة. ولكن أزمة الحقيقة وجدت استراحة دون أن تجد حلاً بالآتي. 
Ls‏ وأن العوالم 
المتمانعة تنتمى إلى الكون ذاته: "فانغ مثلاً بحتفظ بشر» يقرع بابه شخص 
ل فان أن يقتل الدخيل» ويستطيع الدخيل أن يقتل فانغ 
۴8 كلاهما يستطيعان أن ينجرًا أو أن يموتاء وهكذا دواليك... انت 
تأي إلى بيتى» ولكنك في أحد أزمنة الماضى الممكن أنت عدوي» وفي 
زھن ار مه انت ضدىقی...2: اھ با بورخيس لليبنيز: الط 
اللستقيم كقوة للزمنء E O‏ الذي يتشعب ولا 
يكف عن الشعب مارا بازة حاضرة م اة وغاقدا إل أرمة ماضة 
ليست بالضرورة حقيقية. 


ينجم عن ذلك وضع جديد للسرد: يكف السرد عن آن يكون 
متوافقأً مع الواقع» أي يكف عن الادعاء بأنه نشد الحقيقي» كي يصبح 
مزوراً بامتياز. هذا بختلف تاماً عن الفكرة القائلة بأن "لكل شخص 
حقيقته"» وبأن هناك تغبراً يصيب المضمون. إنه قوة المزيف التى تحل حل 


TT Ta TT 
تراقياء ولكنه في شقة ثالثة يذهب إلى روما ويستالم السلطة. .. وسنلاحظ الحقيقة: هناك‎ 
يندرج فيه حوار آخر بین سیکستوس‎ )An tin) وأنطوان‎ )۷11٩( أولا حوار بين فالا‎ 
ويعقبه حوار ثالث بین سیکتوس وجوبیتر‎ «(Apollon) وعرْاف أبولون‎ (Sextus) 
ثم يفسح في المجال لمقابلة بين ثيودور (٥0۲ل٥6ط1) وبالاس (كه11ة۴) » وفْي‎ «(Jupiter) 

أعقابا يستيقظ ثيودور من النوم. 
Borges, Fictions, "Le jardin aux sentiers qui bifurquent", 6 Jorge Luis (07)‏ 
Gallimard, p. 130.‏ 
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شكل الحقيقي وتطیحه» لأا تطرح تزامناً لأزمنة حاضرة غير متانعةه 
E N‏ لقد 
السرد التضليلي الذي يصاحبه بخطو خطوة yy‏ 
ST O‏ 
TT‏ تتكلم في هذا الصدد عن المؤلف الرئيسي: انه 
نيتشه الذي 8 "إرادة القوة "- أحل قوة الزيف محل شكل الحقيقةء 
ووجد حلا لأزمنة الحقيقة» وأراد تسويتها تسوية نهائيةء وإنا - على 
قر ا ر ا 


من الرواية إلى السينماء تظهر أعمال روب غرييه قوة الزيف كمبداً 
لإنتاج الصور. هذا ليس جرد مبداً يدعو إلى التفكير أو الوعي: "انتبهوا! 
هله ستاة . إنها منبع للإمام. يجب على الصور أن تنتج بحيث لا يكون 
الماضي حقيقياً بالضرورة» وبحيث لا ينجم الممكن من المستحيل. عندما 
يتوسل روب غرييه التفاصيل التي تخلق زيفاً في الصورة (کا في فیلم 
الرجل الذي يكذب الذي لم يكن عليه أن يرتدي الطقم ذاته وآن يضع 
ربطة العنق ذاتها بعد سنوات خلت)» فإننا ندرك أن قوة الزيف هى أيضا 
امبدأ الأعم الذي مدد جمل العلاقات داخل الصورة/ الزن الباشرة. في 
أحد العوالم» هناك شخصيتان تتعرفان إلى بعضهاء وني عام ثانِ لا تعرفان 
بعضههاء وني عالم ثالث تعرف إحداهما الأخرى» وفي عالم رابع تتعرف 
الأخرى على الأولى. أو أن هناك شخصيتين تخون إحداها الأخرى» 
ولكن إحداهما فقط هى التى تخون الأخرى» أو لا أحد بخون» أو أن كلتيها 
تغونان بعضهما باسمين غتلفين: خلافاً ما اعتقده ليبنيزء تنتهي هذه العوال 
كلها إلى الكون نفسه وتشكل التعديلات التي تطراً على القصة ذاتها. 
فالسرد ل يعد سرداً يتوخى الحقيقة ويتمتع بتوصيفات حقيقية (توصيفات 
حسية حر كية). ففي آن معا ي يصبح التوصيف موضوعه الخاص» ويغدو 
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السرد زمنياً وتزييفياً. إن تشكل الكريستال» وقوة الزمن» وقدرة الزيف» 
متكاملة نتماماًء وتنطوي دائ على الترابطات الجديدة للصورة. هناء لا 
يوجد أي حكم قيمي» لأن النظام الجديد يخلق - كالنظام القديم - صيغه 
الجاهزة ووصفاته وتطبيقاته العسبرة والفارغة وكبواته وتعسفاته وأعاله 
الثانوية التي تقدّم لنا كروائع. اللافت في هذا النظام هو الوضع الجديد 
للصورة» وهذا النمط الجديد من التو صيف/ السرد» لأنه أهم منذ البداية 
شتى كبار السينمائيين". نستطيع أن نجمل كل هذا بالقول إن المزيّف قد 
غدا الشخصية المفضلة في السينا: ولم تعد شخصية المجرم وراعي البقر 
والإنسان المآزوم في المجتمع والبطل التاريخي والمستولي على السلطة... 
إلخ» كا في الصورة/ الفعل» بل فقط شخصية المزيف» على حساب كل 
فعل. في الماضي» كان بوسع المزيّف أن يظهر بشكل معين كذاباً أو خائن 
ولکنه یأخذ الآن شکلاً لا حدود له يؤثر في الفیلم برمته. إنه في آن رجل 
التوصيفات ا الكريستال» وهلامية الواقعي 
والمتخيل؛ إنه يقل إلى الكريستال» ويرز الصورة/ الزمن المباشرة؛ 
ويخلق البدائل غير الناجزة والاختلافات العصية على التفسير بين الحقيقى 
والزائف» ويفرض بالآني قوة الزائف كمكافئة للزمن» خلافاً لكل شكل 
من أشكال الحقيقي الذي يطوع الزمن. إن فيلم الرجل الذي يكذب هو 
من آجمل آفلام روب غرييه: ليس الكذاب في الفیلم مرتبطا بمکان» بل هو 


Alain Bergala, "Le vrai, le faux, le factice," Cahiers du cinéma, 10.: انظر‎ (8) 
351 (Septembre 1983), 

وفيه يندد بالعبارة الجاهزة التي تنجم عن النظام الجديد للصورة (وبا > لکل 
E‏ يقترح بيرغالا المعيار الآتي: یت آل تی 
الديكور میتاً ویدعی أن قيمته راجعة له» ولکنها ترتبط بسرد مزیّف» دون أن تکون 
اعتباطية بالنسبة إليه» بل تكون نها ضرورة. وني معرض حديثه عن ويلز» أطلق على 
إحدى لوحات صوره عنوان "قو ى الزيف" .ص (Orson Welles, Cahiers du cinéma,‏ 
(69. ونحیل أيضاً على مقالة مهمة لباسکال بونيتزر ھı: Pascal Bonitzer, "L’art du‏ 


faux: Métamorphoses," Raoul Ruiz, Cahiers du cinéma. 
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مزيف موسمي وموجود في أماكن مثيرة للمفارقة. وسنقول أيضاً إن فيلم 
ستافیسکي لرینیه» لیس کسائر آفلامه: فمع آنه لیس آهمهاء إلا آنه يتضمن 
سر الأفلام الأخرى» ويشبه نوعاً ما كتاب الصورة في السجادة 1٣286‏ ا) 
(¡pا 1e‏ ودل هنري جيمس .)1٥۲1 [40٥5(‏ وبوسعنا ان نتناول فیل| 
من آفلام غودار الأكثر ثانوية» مع آنه فيلم آساسي» لأنه يقدم بشكل منهجي 
ومكثف ما استلهمته أفلامه باستمرار» أي قوة الزيف التي استطاع غودار 
أن يفرضها كأسلوب جديد» والتى تنتقل من التوصيفات الخالصة» ضمن 
إطار الصورة/ الزمن المباشرة: والفيلم هو النصًّاب الكبير أ۸ة٣ع‏ 6ا) 
(٥0ء‏ المقتبس من أحد أحداث رواية هبرمان ميلفيل الكبرى”. إن 
فيلمي الرجل الذي يكذب وستافيسكي» بالإأضافة إلى النضاب الكبيرء 
تشكل جيخها الان لبط والضخم والاسشتزازى والس الأستقال 
والذي اعتبر "سيا في مشاهدثه وعبارته" للسين| الجديدة. 


يتطور السرد الحقيقي عضوياًء تبعاً لتوصيلات قانونية في المكان 
ولعلاقات تسلسلية ف الزمانء صحیح أن اهناك یمکن أن يتجاور مع 
الهناء وأن يتجاور القديم مع الحاضر؛ ولكن هذه التبدلية في الأماكن 
والأزمان لا تشكك في العلاقات والتوصيلات» بل تحدد بالأحرى 
حدودها آو عناص ر هاء بحيث يتضمن السرد غقیقات أو شهادات تسندها 
إلى الحقيقي. فالمحقق والشهود يستطيعون أن يتخذوا شكلاً صرعاً 
مستقلاًء كا ني الأفلام التي تتكلم عن القضاء والمحاكم. وسواء كان 
الشكل صريجاً أم لاء فإن السرد يتوسل دائ)ً منظومة حكم: حتى عندما 
تكون الدرئة على حساب الشك» وحتى عندما لا يكون الجاني جانياً إلا 


(9) لقد ترجم رواية ۵7" cfi dence‏ 1 لیلفیل» الذي ترجه هنري توما بعنوان: 1e‏ 
grand escroc, Ed. de Minuit,‏ 

(وعبارة العنوان موجودة في متن ميلفيل). والفيلم المقتضب لغودار (1964) كان 

جزءاً من سلسلة عنوانما آمل عمليات النصب في العام (Les plus belles escroqueries‏ 
.du monde)‏ ونشر المتاريو المقطّع في: .46 l’avant- scêne du cinéma, no.‏ 
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بسب حه ودره وغل العكس تر أن الد اريت فلت من 
هذه المنظومة ويكسر منظومة الحكم» لأن قوة الزيف (ولا نتكلم هنا عن 
ا لخطاً أو الشك) تور في المحقق والشاهد كا تؤثر في الجاني المفترض. "في 
فيلم ستافيسكي» تظهر الشهادات خلال حياة الشخصية التي تطعن بها 
وتدحضها. ثم داخل هذه الشهادات بظهر شهود آخرون يتحدثون عن 
شخص مات"". ذلك أن العناصر ذاتما لا تكف عن التغيير مع روابط 
الزمن التى فيها هذه العناصر» كا تدخل فيها أيضأً الحدود وترابطاتها. فلا 
بتوقف السرد کله عن تعدیل ذاته» مع كل حدت من أحداثه» ليس لأن 
تعديلات ذاتية طرأت عليه» بل تبعاً لأماكن مفصولة عن بعضها ولأزمنة 
فقدت تسلسلها. ثمة سبب عميق هذا الوضع الجديد: فخلافاً لشكل الحق 
الذي يود الشخصية وينزع إلى ماهاتما (أي اكتشافها أو فقط تماسكها)» 
لا تنفصل قوة الزيف عن التعدد الحتمى للشخصية. فاستبدلت عبارة "أنا 
هو آخر" بعبارة "أنا هو أنا". ۰ 


لا توجد قوة الزيف إلا في شكل سلسلة من القوى يحيل بعضها دائاً 
إلى بعضها الآخر ويتداخل بعضها في بعضها الآخر. بحيث إن المحققين 
والشهود والأبطال الأبرياء أو الجناة يتشاركون في قوة الزيف ذاتما التي 
واک فا ن رال الو ج ااا 
يفهم في النهاية أنه م يكف قط عن الكذب". وسينفصل المزيّف إذن عن 
سلسلة المزيّفين الذين يتحول بهم. لا وجود زيف وحيد» حتى لو كان 
الدولة» كا ثرى ذلك في العمليات المالية فی فیلمی ستافيسكى والنضاب 
ار سد ا ا ا ج ر فا و و 
جزءاً من طرفها الآخر بأضعاف مضاعفة في قدرة الزيف. ولن يكون 
للسرد آي مضمون إلا إبراز هؤلاء المزيّفين وانزلاقهم من طرف إلى آخر 


Youssef Ishaghpour, D une image d Il’ autre, Médiations, p. 206. )10( 
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وتحولاتهم المتداخلة. في الدب والفلسفةء إن النصين العظيمين اللذين 
طورا مثل تلك السلاسل الخاصة بہذہ القویء ما هکذا تکلم زرادشت 
)Zarth01518(‏ لنيتشه ورواية ميلفيل النصاب الكبير. فقد عرض 
أحدهما "الصيحة المتكررة" للإنسان المتفوق الذي يلبس لبوس العرّاف 
و وإنسان العلق والساحر والبابا الأخير وأقبح البشر والمتسول 
الطوعي والظل: وكلهم مزيفون. وعرض الثاني س من المزيفين بينهم 
رجل آمهق أخرس» وزنجي مقعد» ورجل بثياب الجداد» ورجل بثياب 
ER E‏ 
وصولاً إلى شخص كوزموبوليتي يلبس ثياباً مبرقعة» ومنوّم مغناطيسي 
مهم» و"وضيع ميتافيزيقي"» وكل واحد منهم يتحول في الآخر» وجميعهم 
يواجهون "أشخاصا حقيقيين" ليسوا قل زيفاً منهم"'. ورسم غودار 
ثل هذه السلساة التي مضل شخصياها سينا الحققة والقرط: 
والنصًاب الكبير نفسه» وا مخرج» ولوحة الفنان معتمراً قلنسوته. بم 
العام النصرم في ماريتباد | يربط بين المرأة المترمة (القيقية؟) مغتاطيسيا 
بمنومهاء إلا بشرط الكشف عن منوم مغناطيسي آخر خلفه. ونری في 
سلسلة مورييل رجالا جميعهم مزيفون نوعاً ما. وتعزف سلاسل روب 
غرييه على وتر فيلم القطار السريع العابر لأوروبا: اميف إلياس يعيد 
إلى إيف العميل المزدوج بتأثير من اللص الكسار فرانك الذي يشتبه 
بوجود تنظيم» ثم ترسله إلى جان ومارك آي إلى المؤلف وناقده اللذين 
يمران بمفوض الشرطة لورنتز... بناءٌ كهذا يبدو مشتركا في أفلام شديدة 


(11) کا يقول ريس دوران (411ا2 كاع۸6)» في معرض حديثه المقتضب عن 
الأساليب السردية لدى ميلفيل: "أحدهم يكرر قصة سمعها من شخص آخر يذكر - 
کک - شهادة شخاص آخرين ليسوا سوى الشخص الآخر المقنع بطريقة ختلفة. 
...) الرجل الذي يعتمر القبعة توصل إلى التشكيك في الأراجيف المزعومة التي رويت 
ارال ان هله ارا جيف مي تلك تي حدشت ری جل یس الا هر رمق اکال 
ختلفة» ورويت له القصة عن طريق شخص آخر» وهي قصته وإنا بصيغة أخرى' انظر: 
Melville, signes et métaphores, Age d homme, pp. 129-130.‏ 
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الاختلاف ولدى خرجين مستقلين جدأ. في فيلم الآخرون (Les autres)‏ 
الذي خر جه هوغو سانتياغو 521٤14 g0(‏ 0ع 1)» وشارك فيه کل من 
بورخيس وكازاريس» يتحول بائع الكتب إلى سلسلة من المزيّفين بدءاً 
بالساحر ومروراً برجل العصا السحرية ورجل المرآة والابن نفسه» الذين 
يشكلون صلب السردء في حين أن الكاميرا تقفز من نقطة إلى أخرى لتنقل 
عدداً من التوصيفات الخالصة (المرصد الخالي). نرى في كل مكان تحولات 
الزيف التي تحل حل الحقيقي. 

هذاهو الأمر الجوهري: كيف يعمل نظام الصورة الجديد (الصورة/ 
الزمن المباشرة) بواسطة توصيفات بصرية وصوتية خالصة وتوصيفات 
بلورية وسرديات مزيّفة ظرفية فقط؟ في الوقت نفسه» يكف الوصف 
عن افتراض مسبق لواقع ماء ويكفٌ السرد عن الإحالة إلى شكل من 
شكال الحق: وهنا جب أن نضع فيلم الموثق (ا٤٤١ء«u٥00)‏ للمخرجة 
الفرنسية أغتيس فاردا (۷3۵8 sغ«ع4)‏ » وفيه يصف الفيلم الوثائقي 
أوضاعاً م تعد سوى أوضاع بصرية وسمعية (الجدرانء المدينة)» داخل 
قصة لم تعد تفعل شيا ما عدا الاستناد إلى إلغاء الحق» ومتابعة الحركات 
ا لمخشتتة للبطلة. ولا شك في أن كل خرج كبير له طريقته في تصور التوصيف 
والسرد وعلاقته| ببعضهىا'. وني كل مرة أيضاً يدخل البصري والناطق 
في غلاقات جديدة. وسترئ أن هتاك عنص رآ ثاقا بتدخل» ويتمثل بالقصة 
المروية المتميزة عن الوصف والسرد. ولكن إذا توقفنا عند هذين الأمرين»› 
يجب أن نقول إا يشكلان الركيزة التي فرضت نفسها بعد ظهور 
الموجة الجديدة. لقد أبقت الثورة الواقعية الجديدة على الإحالة إلى شكل 


(12) عند روب غرييه مثلاً تلعب المشاهد الشبقية دور التوصيفات» وميل إلى الجمود 
(ربط المرأة وتقييدها)» في حين أن السرد يمز في جميع وسائل النقل ويعتبرها مصادر 
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الحق» مع أنها جددته تجديداً عميقاًء وأن بعض السينائيين تخلصوا منه 
في غضون تطورهم (فيليني» وحتى فيسكونتي). ولكن الموجة الجديدة 
قطعت الصلة عمداً مع شكل الحق وأحلت عله طاقات الحياة والطاقات 
السيتائية العترة أكثر عمقا. إذا عا ماعن أصول الموجة الحديدة أوعن 
تأثير غودار في بعض الأفلام الحديثة العهد» لرأينا فوراً السات الكافية 
لتحديد الملمح الأكثر بروزاً فها. إن فیلم الهاربون المزیّفون -۷ل؟-×۴۵۷) 
ants(‏ لأّلان بىرغالا (1ھع86r‏ «1ھA1)‏ وجان - بيار لیموزان -صهه[) 
(010 ص1 ۲۲ا يروي قصة رجل کان يقود سيارته ودهس عن غير 
قصد أحد الأشخاص وهرب» ثم بجري تحقيقاً ويدخل في علاقة متنامية 
مع ابنة ضحيته» دون أن نعرف ما الذي يبتغيه من ذلك. ولكن السرد لا 
يتطور عضوياًء بل بالأحرى كأن جريمة المرب تنضوي ني سلسلة طويلة 
وتتحول كل مرة حسب الشخصيات والمزيُفين الذين يمثلون دور الهارب 
اميف (وعددهم الإجالي ثمانية في الفيلم)ء إلى أن تنقلب الجريمة بشكل 
سكو رال آن رصح الشاهة الأرل الجر وإل أن ردي جرب 
المرب الأخيرة بحياة أحدهم فوق الثلج» في حين أن الحلقة تنغلق بمكالمة 
هاتفية تنقل حادثة الموت هذه للشخصية الأولى. والحال أن مثل هذا 
السرد المزيّف تقطعه مشاهد غريبة لا وظيفة ها إلا التوصيف الخالص: 
الرجل يتلفن إلى الفتاة التى تعمل كراعية أطفال» ويطلب منها فقط أن 
ت ل ال الى هى بها م لين ا اه ان ره درن 
أي داع لذلك» حين| كان يوشك أن يدخل إلى صالة سينا بصحبة إحدى 
الصديقّات؛ فردت له الفتاة هذه "المجاملة"» وطلبت منه أن يتي إليها بين 
كانت تتنزه مع إحدى صديقاتما. أما فيلم القرصانة (١٣٣ذم‏ 14) للمخرج 
الفرنسى جاك دوالون (١٥!1زه‏ sمسوءهة[)‏ فيعمل بطريقة ختلفة تماما 
ولكن علل القاعدة نفسهاء يصور لتا الفيلم غراماً بين ثلات شخصيات 
تريد آن "تحاكم"» ولكنها تقع تحت نظر طفلة تصف ما ترى» وضمن مكيدة 
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يدبرها أحد الأشخاص الذي يعمل في التحري ويتساءل عا يستطيع أن 
يستخلصه من ذلك. يصبح الغرام العنصر الأساسي في هذه السينا لأنهاء 
على عكس الفعل» تحبك سرديات مزيفة وتربطها بتوصيفات خالصة. 

إذا كانت ثمة وحدة في السينا الألمانية الجديدة» الممثلة بفيندرز 
وفاسبندر (11de۲طssئ (F۴‏ وشميد (Schmid)‏ وشر (Schrooter) ag‏ 
وشلوندروف (0۴ل1ة11٥5)»‏ فهي كذلك كنتيجة من نتائج الحرب» 
وتكمن ني العلاقة المتغيرة دائ بين العناصر الآتية: الأماكن المختزلة 
إلى توصيفاتها (مدن/ صحارى أو أماكن لا تكف عن تهديم نفسها)؛ 
التصورات المباشرة لزمن ثقيل وعديم الجدوى تراود الشخصيات؛ وقوى 
الزيف التي - من قطب لاخر - تنسج قصة مسرودة» بقدر ما تتحقق في 
عدد من "الحركات الزائفة". الغرام الألماني أصبح الخوف» ولكن الخوف 
هو التعقل الآخير لدى الإنسان» إذ إن نبله يبشر بشيء جديد هو الإبداع 
الذي يخرج من الخوف كغرام نبيل. فلو بحثنا عن مثال لا يختصر كل 
الأمثلة الأخرى» لاخترنا فیلم المربف (i۲ھووںuه؟‏ ما) لشلوندروف: 
في بيروت المدمرة والمشطورة» ثمة رجل ينحدر من ماض آخر ويعلق في 
سلسلة من المزيفين ويراقب بعين خاوية حركة مساحة زجاج سيارة. 

السيمياء المقتبسة من الألسنية» والسيمياء النقدية» واجهتا مشكلة 
السرديات المريفة التى أبرزتها دراسات غنية ومعقدة عالحت مسألة 
"الاضطراب السردي'02. وبا أا ماهت الصورة السيناتية بمنطرق 


(13) أجرى طلاب كريستيان ميتز بعض التغييرات السيميائية المهمة المتعلقة ب 
"السين| الحديثة": حول الاضطراب السردي عند روب غرييه (وهو الذي نحت كلمة 
Dominique Chateau et François Jost: Nouveau cinéma : رۆضil (dysnarratif‏ 

nouvelle sémiologie, et André Gardies, Le cinéma de Robbe-Grillet, 


»)M ur1 e[( وحول رينيه جب العودة إلى الكتاب الجاعى المتعلق بفیلم مورییل‎ 
.Galilêe (M. Marie, M. C. Ropars et C. Baiblé) 


(14) مصطلح استخدم في نطاق الرواية الجديدة. ويمدف المصطلح إلى الانقطاع عن = 
20 


معن وماهت كل لقطة سرد غمرما فان الفروق بين السرديات ا 
يمكنها أن تنحدر إلا من العمليات اللغوية التي تشكل بنية فكرية تنجم 
عن الصور. ما كان يشكل هذه البنية هما النموذجان التركيبي والإبدالي 
- وكلاهما متكاملان - ولكن بشرط أن يبقى النموذج الثاني ضعيفاً 
وقليل التحديد» وأن يكون النموذج الأول هو الذي يبت في مسألة السرد 
التقليدي (كريستيان ميتز). عندئذ يكفي أن يصبح النموذج الإبدالي 
العنصر الأساسي في النظام البنيوي» أو آن تصبح البنية السا کی 
يفقد السرذ طابعه التراكمي والتناسق والمتبدذي الذي يدين فيه لأولوية 
النموذج التركيبي. لقد فاض "علم النماذج المركبة الكبير"» وماتت السيدة 
النبيلة الكرى ودارت عليها الدوائرء وراحت العناصر الصخرة تقضمها 
أو تشظيها. بوسع عدد من النهاذج التركيبية أن تبزغ (كالنهاذج الإسقاطية 
التى ذكرها شاتو (ا€12e2)‏ وفرانسوا جوست «((François Jos)‏ 
وها عل فر ارت افا مرد ن وواد سردت 
ولكنها مصابة باضطراب سردي لن السرد e‏ بالتکرارات 
والاستبدالات والتحولات التي تفسرها البنية الجحديدة ت تفا مفصلاً. 
ا ی ا ا ا ا 
سرد (ولا توصيف) يكون مثل "معطى' للصور. لا يمكن شرح التنويع 
في السرديات عن طريق تحولات الدال» وعن طريق البنى اللغوية التي 
يفترض فيها أن تنجم عن الصور عام . إنها تحيل فقط إلى الأشكال الحسية 
للصور وتحيل أيضاً إلى العلاقات الحسية المطابقة ة التي لا تفترض مسبقاً 
وجود آي سرد» ولكن ينجم عنها هذا السرد وليس ذاك. اترك الأناط 
الحسية نفسها تستبدل بعمليات لغوية. في هذا المعنى يرتبط السرد المزيف 
مباشرة بالصورة/ الزمن» وبالعلاقات البصرية والزمنية» في حين أن 


توهم الواقعية في الأدب والسين| الواقعية. وإيلاء الأهمية إلى الكتابة. فبالآي يجب على 
القارىء أو المشاهد أن يعيد تحديد علاقته بالنص ليتجنب قراءة تدفع نحو التوهم 
(المراجعة). 
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السرد التقليدي بحيل إلى شكال الصورة/ الحركة وإلى عدد من العلاقات 
الحسية الحركية. 


2 


كان أورسون ويلز في المقدمة: فقد أطلق الصورة/ الزمن المباشرة 
وجعل الصورة تتأثر بقوة الزيف. لا شك في أن هذين المجالين مترابطان 
ترابطا وثيقاء ولكن النقاد الحدد قد أولوا مزيداً من الأهمية للمجال 
الثاني الذي برز في فيلم حقائق وأو anû .(Vérités et Illusions) pl‏ 
نزعة نيتشوية عند ويلزء كا لو أنه راجع النقاط الرئيسية لنقد الحقيقة 
لدى نيتشه: "العام الحقيقي" غير موجود» ولو وجد سیکون مستحیل 
المنال والاستحضار» ولو كان قابلا للاستحضار لكان غير جد وفائضا 
عن الحاجة. العام الحقيقي يفترض وجود "إنسان حق"» إنسان يرغب 
ني الحقيقة» ولكن إنساناً كهذا يمتلك دوافع غريبة» كا لو أنه يخفي 
في داخله إنساناً آخر» ويخفى انتقاماً: عطيل يريد الحقيقة» ولكن عبر 
الغبرة - والآدهى - عبر الانتقام لبشرته السوداء» وكان فارغاس -۷6۲) 
(45ع - الإنسان الحقيقي بامتياز - يبدو لمدة طويلة غير مكترث بمصير 
زوجته» ومشغولاً بالوثائق التي تجمع الإثباتات التي تدين عدوه. الإنسان 
الحقيقى لا يبتغى في الحصيلة سوى عغاكمة الحياة» فيبنى قيمة عليا هى 
الخیر» وباسمها يستطیع آن يجحاكم ويروي غليله في المحاكمة إنه یری الشر 
في الحياة» يرى خطيئة يجب التكفير عنها: وهناك يكمن الأصل الأخلاقي 
لفكرة الحقيقة. وعلى خطى نيتشه» قاوم ويلز باستمرار منظومة الحكم 
قائلاً: لا قيمة تعلو على قيمة الحياةء الحياة لا تحاكم ولا ترّر» الحياة بريعةه 
وتملك "براءة المصير" متجاوزة مقولتي الخير والشر'.... 


(15) في معظم المقابلات التي أجريت مع لانغ» يرتبط نقد مفهوم الحقيقة باستحالة 
عحاكمة الإإنسان وklۈيlة.‏ انظر: Jean Gili, "Orson Welles ou le refus de juger,"‏ 
Orson Welles, Etudes cinématographiques.‏ 
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ليست مشكلة الحكم أكثر غرابة في السين| ما هي عليه في المسرح» 
وعرفت تطوراً معقداً. فمنذ عهد المدرسة التعبيرية» كان الصراع بين 
ا لخير والشر حتدماًء كالصراع بين النور والظلمة الذي يشكل ميتافيزياء 
الحتى (إيجاد الحقيقة في النور والاستغفار). ولكن مكانة فريتز لانغ كانت 
فريدة من نوعهاء لأنه جعل من الشر بعد إنسانيا وليس بعد فاوستياء 
إما بشكل عبقرية التنويم المغناطيسي (ك| عند مابوز (#كاطة۷))» وإما 
بشکل اندفاع غريزي لا يقاوم (ک) في فيلم م الملعون (¡ اة" .))M 1e‏ 
وبذلك ستكشف مسألة الحقيقةء أي مسألة المحكمة والحكم» عن كامل 
التباسها: بخضع م لمحاكمة الدهماء التي لا تحركها مسألة الحقيقة. ويتسارع 
التطور عندما انتقل لانغ إلى أميركاء ووجد فيها نوعاً من الأفلام التي 
تدوز رل القاضاة وا لخاكمة والقى سحدة ماعا لس الوه 
هنا هو إبراز الصعوبة في الوصول إلى الحقء نظراً إلى أشكال التقصير في 
التحقيتق وفي القضاة (وهذا ما طرحه سيدني لوميت (111 رمم )S1d‏ 
في فيلم اثنا عشر ر جلا غاضبون (ع018› €1 .))(0uze N0788‏ عند 
لانغ وعند بريمنغر (Preminger)‏ ايض تكون إمكانية المحاكمة موضع 
استفهام. وكأن بلانغ يقول: لم تعد ثمة حقيقة بل فقط مظاهرها. عندما 
انتقل لانغ إلى آميركا صار السينمائي الأبرز في تناول المظاهر والصور 
الزائفة (ما اثر في تطور مابوز). فكل شيء قائم على المظاهر» مع أن هذه 
الحالة الجديدة تحول منظومة الحكم بدلا من أن تلغيها. وفعلاً تفضح 
المظاهر نفسّها؛ واللحظات إههامة لدى لانغ تكمن في خيانة الشخصية 
SS‏ 


وتعرف الاسم الأول للضحية (ك| ني فيلم الحقيقة التي لا يمكن تصديقها 

vérit6(‏ eاabاinvaisemb"ا)).‏ أو أنها تعرف اللغة الألمانية (ك| في فيلم 

الجلادون يموتون أيضا bourreaux meurent aussi)‏ esا)).‏ ئ ھذە 

الشروط» يمكن إبراز مظاهر جديدة» وتحت تأثيرها ستخضع المظاهر 
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الأولى للمحاكمة وتحاكم. فمقاومو الحكم النازي مثلاًء سيحركون شهود 
الزور وسيدفعون الشرطة السرية الألمانية (0مaاءء6)‏ لتصفية الخائن 
الذي يتكلم الألانية. وعرف نهج المحاكمة بالآتي تحولاً كبيراًء لأنه دخل 
ضمن الشروط التي تحدد العلاقات التي ترتبط بها المظاهر: لقد ابتكر لانغ 
نسبوية على طريقة الفيلسوف الإغريقي بروتاغوراس (0۲2۶ع4٥۴)»‏ 
وفيها يعبر ا لمكم عن وجهة النظر "الفضلى" آي العلاقة التي تحت تأثيرها 
يتاح للمظاهر أن تنقلب لمصلحة أحدهم أو لمصلحة بشرية ذات سوية 
عالية (المحاكمة ك "انتقام" أو كنقل للمظاهر). وهنا ندرك التلاقي بين 
لانغ وبرتولد برخت »))8۲٥۰۲(‏ والتباسات هذا التلاقي. فعند لانغ کا 
عند بريخت» لم يعد الحكم يارس مباشرة من خلال الصورة» بل ينتقل 
إلى جهة المتفرج الذي تقدم له شروط إمكانية الحكم على الصورة ذاتها. 
ما کان يرتكز عند برخت على واقع التناقضات» يرتكز عند برخت بصورة 
مغايرة على نسبوية المظاهر'. عند كليهاء إذا كان نهج الحكم يتعرض 
لأزمةء فإنه يبقى قاتا ويتعرض للتحول . والأمر ختلف عند ويلز (مع أنه 
أخرج فيلاً "لانغياً" تعرْض للاستنکار: وهو فیلم الغریب (¢۲ 6۲4۸8 [) 
الذي فيه تون الشخصية نفسها). عند ویلز يصبح نهج الحكم مستحيلاً 
بصورة نائية» حتى للمتفرج خاصة. إن تخريب مكتب القاضي في فيلم 


(16) تم التعاون بين لانغ وبريخت في فيلم الجلادون يموتون أيضاًء ولكنه كان فيلاً 
إشكالياً ففي بداية الفيلم مثلاء قامت المسألة على حت مقاومي الحكم النازي ني توريط 
مواطنیهم» OY‏ النازيين يلقون القبض على رهائن بريئة ويقتلوما: تطلب الفتاة من 
المقاوم أن يفضح نفسه لأن أباها قد أخذ كرهينة. ولكنهاء بعيد ذلك» ولاإنقاذ أبيهاء 
تقبل دون تردد أن يضحى بإحدى البائعات التي ترفض فضحها هي. ثمة عملية بر تية 
بامتياز» يتوصل فيها المشاهد إلى أن يعي مشكلة أو تناقضاً ماء وإلى أن يحله) على طريقته 
IG E‏ کک 
"جرح جسمه" کا اعرا ا قان ئی هجرام ادوا ا 
الانطباع بنه ني مشهد غرام). قد تختلط العمليتان وتؤديان إلى النتيجة ذاتهاء ولكنها 
متباعدتان أشد البعد. 
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سيدة شنغهاي» ولا سيا ا لحكم الزائف إلى أقصى الحدود في فيلم المحاكمة 
يعرّان عن هذه الاستجابة الجديدة. لا يتوقف ويلز عن بناء شخصيات 
عصية على المحاكمة» ولا ينبغي عحاكمتهاء وتتملص من كل حكم ممكن. 
فإذا امار مثال الحقيقة الأعلى» لن تكفي المظاهر من ثم للحفاظ على 
إمكانية الحكم. وذلك حسب عبارة نيتشه التي تقول: "لقد ألخينا العام 
الحقيقي وأيضاً عام المظاهرء في آن واحد..." 


ماذا يبقى؟ تبقى الأجساد التي هي عبارة عن قوى ليس إلا. ولكن 
القوۃ لا ترتبط من ثم بمرکز. کا آما لا تجابه وسطاً آو عقبات. نبا لا 
تجابه إلا قوی آخرى» إنها ترتبط بقوى أخرى تؤثر فيها أو تتأثر با. القوة 
(ويسميها نيتشه "إرادة القوة" ويسميها ويلز إع†ءةءهطء) هى القدرة على 
ا لار یا ر عاد قر هری أخرى. هذه افدر 5ا 5ا 
ول الا سى الور ى ون اك ا رة جب 
القوى الموجودة”'. نستشعر الآن بن المونتاج القصير والمحزز أو المقطع» 
وبآن اللقطة السياقية الطويلة يخدمان القضية ذاتها. أحدهمايقدم على التوالي 
أجساداً يارس كل منها قوته أو خضع لقوة جسد آخر: "كل لقطة تبرز 
ضربة وضربة مضادة» وتبرز ضربة نتلقاها وضربة منفذة". أما الأخرى 


Petr Kral, "Le film comme labyrinthe,”: حول الأجساد/ llلڙقو“« |إنظر‎ )17( 
Positif, no. 256 (Juin 1982), et Jean Narboni, "Un cinéma en plongée,” 


Orson Welles, Cahiers du cinéma, 
عند ويلز من إرادة القوة عند نيتشه).‎ "٥14۲4٥٤٥١" (ويقرْب ناربوني ال‎ 

(18) مقابلة مع ویلز في: 42 .ص :Cahiers du cin,‏ حول معركة 

المونتاج المحزز للشخصيات في فیلم سيدة شنغهاي» دفع دیدییه غولدشميدت إلى القول: 
لا تتعاقب اللقطات» "إنها تتهافت فوق بعضهاء وإن سلاسل اقل وعكس جال الرؤية 
في اللقطة المكبرة جداے لا سیا المسلطة على الممثلة مورين lagÎر| (Maureen O’Hara)‏ 
والممثلة غريسبي «(Grisby)‏ ترجح كفة الصورة اليسرى على اليمنى» > وتنقطع الحركات 
بشکل مفاجی؛ ويميل كل شيء إلى أن يحرر طاقة تتحكم برؤية تشكيلية للفيلم فقط" 


.(Cinématographe, no. 75 (Fêvier 1982), p. 64) 
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فتقدم بنحو متزامن علاقة القوى بتنوعها وبلا استقرارها وبتكاثر مراكزها 
وتنامی اتجاهاتا. (راجع مشهد الاستجواب في فيلم لمسة الشرير)'. ف 
كلتا الحالتين» ما يجري هو تصادم القوى في الصورة و تصادم القوى 
ببعضها. ويحصل أن يعيد المونتاج القصير تسح اللقطة السياقية» عن طريق 
التقطيع» كا في معركة فیلم ۴۵1۲4۴۴ أو أن تنتج اللقطة السياقية مونتاجاً 
قصيرآ» عن طريق إعادة ضبط الكادر» كا في فيلم ل مسة الشرير. لقد رأينا 
كيف أن رينيه وجد هذا التكامل بطرق أخرى. 


هل هذايعني أن كل شيء ني الحياة هو مسألة قوى؟ نعم» إذا أدركنا أن 
ميزان القوى ليس كمياء بل يقتضي بالضرورة بعض "الحسنات". ثمة قوى 
لم تعد تعرف أن تجيب الآخرين إلا بطريقة واحدة ومتماثلة وثابتة: فالعقرب 
في فيلم السيد أركادان لا يعرف سوى اللدغ» ويلدغ الضفدع الذي يحمله 
على ظهره إلى الماء كي يموت العقرب غرقا. التبادلية موجودة إذن في ميزان 
القوى» لأن لدغة العقرب تنقلب عليه» بعد أن وجهها للضفدع. يبقى 
أن العقرب هو نمط لقوة م تعد تعرف تحويل ذاتهاء تبعا للتبدلات التي 
يمكن أن تحدثها والتي يمکن أن تتأثر با إن بانيستر هو عقرب ضخم 
م يعد يعرف إلا اللدغ» وأركادان لم يعد يعرف إلا القتل» وكانلين إلا 
تلفيق الدلائل. ثمة نمط لقوة مستهلكة» حتى إن بقيت ضخمة من ناحية 
الحجم» ولكنها لم تعد تعرف سوى التدمير والقتل» قبل أن تدمر نفسهاء 
ورب لكي تقتل نفسها. وهنا تجد مرکزاً هاء ولکنه مرکز یتهاشی مع الموت. 
ومه)| كانت هذه القوة جبارة» فإنما تخور وتبور لأغها لم تعد تعرف أن تحوّل 
نفسّها. فتصبح هابطة ومنحطة ووضيعة: فهي تمثل شللاً ني الأجساد» أي 
تلك النقطة التي لم تعد فيها "إرادة القوة" سوى إرادة سيطرة» لم تعد سوى 


(19) انظر التحليلات المفصّلة ل روبن وود (۷00۵ «طه۸) حول فيلم لمسة الشرير 
)P i, n0. 167 )Mars 1975((‏ ویقول إن فارغاس وکانلان "كلا الرجلین یمن على 
الكادر بالتعاقب» أو أن يملآن الصورة في توازن زائل وهش". 
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کائن منذور للموت» كائن متعطش لموته» بشرط أن يمر هذاالموت بموت 
الآخرين: لقد وسشع ویلز لائحة هو لاء العجزة الجبابرة: بانیستر وزرع 
الأعضاءء كانلين وعصاه» أركادان واضطرابه عندما فقد طائرته» وإياغو 
العاجز بامتياز۳. آولئك هم رجال الانتقام: لا ينتقمون بالطريقة ذاتعها 
التي با يزعم الرجال ار م يجحاكمون الحياة باسم القيم العليا. 
على العكس من ذلك» يظنون أنهم رجال متفوقون؛ إنهم رجال متفوقون 
يعون أنهم يحاكمون الحياة هم بأنفسهم وطوعاً. ولكن آليست تلك روح 
الانتقام دشکلن: فرغاس» الرجل الحق الذي یتوسل القوانين لیحکم» 
ولكنه أيضاً صنوه» كانلين الذي يخوّل نفسه أن يحكم دون الاستناد إلى 
قوانين؛ عطيل رجل الواجب والفضيلةء ولكنه أيضاً صنوه» إياغو الذي 
ينتقم بدافع من طبيعته وفساده؟ هذا ما سماه نيتشه آطوار العدمية» أو روح 
الانتقام عبر شكال شتى. خلف الرجل الحق الذي يجحاكم الحياة متوسلاً 
القيم التي يزعم باغها قيم علياء يكمن الرجل المريض "المريض بذاته" الذي 
يحاكم الحياة انطلاقاً من مرضه وانحطاطه وخوره» لأن الحياة العليلة هي 
أيضاً ا لحياةء وتعارض ال موت بالحياة بدل أن تعارضه ب "قيم عليا"... لقد 
قال نيتشه: خلف اللإنسان الحق الذي يحاكم الحياةء هناك الإنسان المريض» 
مريض بالحياة أيضاً. وأضاف ويلز: خلف الضفدع» الحيوان الحق بامتيازء 
هناك العقرب» الحيوان المريض بذاته. أحدهما حمق والآخر وضيع*. 


(20) حول "العجز" عند شخصيات ویلز ك "ثمن يجب أن يدفع لمارسة سلطة الصوت 
والمكتوب"» انظر: (93 .ص ,۾ )Miche1 Chion, Cahiers du cinn‏ وكذلك لیس 
العجز الجنسى المفترض عند إياغو سبباً أو تفسيراًء بل جيل إلى حالة أو صفة في الحياق 
انظر: Richard Marienstras, "Orson Welles interprête et continuateur de‏ 

Shakespeare," Positif, no. 167. 


(21) انظر مقابلة بازان في كتاب: 178 .Orson Welles, Ed. du Cerf, p.‏ الضفلع 

هو الحيوان الحق لأنه يؤمن بالعهود والمواثيق. ولكن في الواقع لا يوجد إلا "شركاء" 

تة متقلبون ("آنت تتحدث کا لو أن بيننا نوعا من العهود. ولکن لا نحن هنا شركاء"» من 

فيلم لمسة الشریر (8۷1 إه 701۸)). صحيح أن وياز بدأ بالقول إنه من الأفضل غاكمة = 
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ومع ذلك هما متكاملان» كشكلين من أشكال العدمية» ما شكلان من 
أشكال إرادة القوة. 


أليس هذا إصلاحاً ني منظومة الحكم؟ م يكف ويلز عن التصريح 
بأنه "یکره أخلاقياً کا من کانلین وأرکادان و(حتی إن م یکن یکرههم 
"من الناحية الإنسانية"» لأهم حافظوا على شيء من الحياة)2. ولكن هذا 
لا يعني أنه يجب خحاكمة الحياة باسم هيئة عليا تتمثل بالخير والحق؛ على 
العکس يجب تقويم كل كائن وكل فعل وهوى» وكل قيمة أيضاًء انطلاقا 
من الحياة التي تتضمنها. فالتأثر كتقويم حايث» يجب أن يحل حل المحاكمة 
كقيمة متسامية: "أحب أو أكره" بدل أن "أحاكم". إن نيتشه الذي استبدل 
التأثر بالمحاكمة كان يحذر قرّاءه كالآتي: عبارة "خلف الخير والشر" لا 
تعني إطلاقاً "خلف الحيد والرديء". فهذا الرديء هو الحياة المستهلكة 
والمنحطة» والحياة الرهيبة والقادرة على الاستمرار. ولكن الجيد هو الحياة 
المتدفقة والصاعدة» تلك ال تحرف أن تبدل وشحرل تا للقری الت 
اا وا کا ا ا و و ا 
وفاتحة دائ "إمكانات" جديدة. صحيح أن ليس ثمة حقيقة في كلتا 
الحالتينء فلا يوجد إلا صيرورة» والصيرورة هي طاقة المزيف في الحياةء 
وهي إرادة القوة. ولكن يوجد الجيد والرديءء» أي النبيل والخسيس. يرى 
علماء الفيزياء أن الطاقة النبيلة هي الطاقة القادرة على التحول» في حين 
أن الطاقة لم تعد تستطيع ذلك. N E‏ 
سوى إرادة سيطرة ة في الصيرورة المستهلكة للحياة» مع آنها إرادة/ فنانٌ 
أو "فضيلة تعطي" وخلق لإمكانات جديدة» في الصيرورة المتدفقة. البشر 


= الحياة باسم القيم العليا أكثر من حاكمتها بمبادرة شخصية" (ص 154). ولكنه بعد ذلك 
لل شرل إن إحداها لست أل قا من الأخرى ل 160 

a‏ اعترف ویاز فعلاً ب ' 'اغموض'" 
موقفه: اا ا ي "الأخلاق 
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الموسومون بأنهم متفوقون هم أخسّاء أو رديئون. ولكن الجيد ليس له إلا 
اسم واحد إنه "الجود".» وهذه هي السمة التي ما وسم ويلز شخصيته 
المفضلة» فالستاف» وهي السمة التي نفترض بأنها مسيطرة في المشروع 
الخالد لدون كيشوت. وإذا كانت الصيرورة هي قوة الزائف» فإن الطيب 
والسخي والنبيل هو الذي يرفع الزائف إلى أضعاف مضاعفة من القوة 
أو من إرادة القوة» وصولا إلى الصبرورة/ الفنان. قد يبدو فالستاف 
ودون كيشوت متبجحين أو يثيران الشفقة» وآن التاريخ تجاوزها: إن 
خبيران في تحولات الحياة» ويعارضان صيرورة التاريخ. ولأن) لا يقاسان 
بأي حكم» فهيا يتمتعان ببراءة الصيرورة. لا شك في أن الصيرورة 
هي دائ بريئة» حتى ضمن الجريمة» وحتى ضمن الحياة المستنزفة» با 
آنا لا تزال صيرورة. ولكن الطبّب وحده هو الذي يترك الحياة تستنزفه 
بدل أن يستنزفهاء ويأتمر با يتجدد في الحياة ويتحوّل ونخلق. إنه مجعل من 
الصرورة كاتا متعدد الأشكال بدلاً من ن يردي به في اللاکائن» من 
أعلى كائن وحيد الشكل وجامداً. هما حالتان في الحياة يتعارضان داخل 
صيرورة كامنة» وليستا سلطة تزعم أنها تتفوق على الصيرورة» إما لمحاكمة 
الحياة وإما لامتلاكها واستهلاكها على أية حال. ما رآه ويلز في فالستاف 
ودون كيشوت هو طيبة الحياة بذاتها» وهي طيبة غريبة تدفع الكائن الجي 
إلى الإبداع. وبهذا المعنى نستطيع أن نتكلم عن نزعة نيتشوية أصيلة أو 
عفوية عند ويلز. 

في الصيرورة» يبقى أن الأرض فقدت كل مركز ليس فقط بذاتهاء 
بل ۾ يعد ها مرکز تدور حوله. لم یعد للاجساد مرکز» ما عدا مرکز موتہا 


(23) حول الطيبة الحيوية لفالستاف» تفوّه ويلز بعبارات غنائية: "إنه الطيبةء إنه 
الشخصية التى أؤمن ا أكثر من غيرها (...)؛ طيبته هى أشبه بالخبز والخمر" انظر: 


Entretien, Cahiers du cinéma, p. 41; et aussi Marienstras, "Orson Welles 
interprète et continuateur de Shakespeare," Positif, no. 167, p. 43. 
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عندما تستهلك فتلحق بالأرض كي تتحلل فيها. لم يعد للقوة مركز بالمعنى 
الدقيق للكلمةء إذ لا يمكن فصلها عن علاقتها بقوی آخری: عندئذ» كا 
قال ديدييه غولدشميدت» لا تتوقف اللقطات القصيرة عن التأرجح ذات 
اليمين وذات اليسارء بقدر ما تخلق اللقطة السياقية ركاماً من المراكز التي 
تصيب بالغيبوبة (ك ني مطلع فيلم لمسة الشرير). وفقدت الأوزان مراكز 
التوازن التي تتوزع حوهاء وفقدت الكتل مراكز الجاذبية التي تنتظم حوهاء 
وفقدت القوى المراكز الدينامية التي تنظم المكان حوهاء وحتى الحركات 
فقدت مراكز الثورة التي تتطور حوها. عند ويلز تحول سينهائي وميتافيزقي 
أيضاً. ذلك أن ما يتعارض مع مثال الحقيقة الأعلىء ليس الحركة: فالحركة 
تظل متوافقة مع الحق ما دامت تمثل ثوابت ومراكز ثقل للمتحرك» ونقاطاً 
مفضلة مر عبرهاء ونقطة ثبات تتحرك بالنسبة إليها. لذا فإن الصورة/ 
ا لحر كة» في جوهرها بالذات» خاضعة لتأثبر الحقيقة التى تتوسلها ما دامت 
ا عاف عل ر فاو عا ای ل ا د 
إن التحول السينمائي يتم عندما تحصل انحرافات الح ركة على استقلاليتهاء 
آي عندما تفقد الدوافع والحركات ثوابتها. عندئذ محصل انقلاب تكف فيه 
الحركة عن توسل الحق» ويكف فيه الزمن عن الخضوع للحركة: وكلاهما 
في آن. فالحركة الأساسية التي انزاحت من مركزها تصبح حركة مزيّفةء 
ويصير الزمن الآساسي الذي نال حريته قوة زيف تتحقق الآن في الحركة 
الزائفة (ما زال أركادان موجوداً هنا). يبدو ويلز أول من فتح هذه الثغرة 
التي منها ستبزغ الواقعية الألمانية ا لجديدة والموجة الجديدة» ولكن بوسائل 
متباينة. إن ويلزء ني تصوره الأجساد والقوى والحركة» يبني عالماً فقد كل 
مركز حركي أو عالاً متصوراً: هو الأرض. 


ومع ذلك» رأينا آن سينا ويلز حافظت على مراكز أساسية (وحول 

هذه النقطة ينفصل رينيه عن ويلز). ولكن ما جب تقويمه هنا هو التغيبر 

ا لجوهري الذي كان ويلز قد أخضع له مفهوم المركز بالذات. لقد استأنفت 

مسألة عمق المجال» وبطريقة جديدة» عملية التطور التي عرفها فن الرسم 
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إبان القرن السابع عشر. حصل لسينما ويلز أنما عرفت أيضاًء لخدمة عالمنا 
المعاصر» أن تستحدث ل فکریاً تم للمرة الأولى إبان ذلك القرن 
العجوز. إذا استعدنا التحليل الجميل الذي قام به ميشال سيرز 1طء¡M)‏ 
(١٠٣إه5.‏ فإن القرن السابع عشر لم يكن العصر "الكلاسيكي" لمثال الحق» 
بل العصر الباروکي بامتياز» والذي لا یمکن فصله ع| نسميه "کلاسيکي "۰ 
والذي مرت فيه الحقيقة بأزمة جائية. لم تعد المسألة هي أن نعرف أين 
المركز وأين ¿ الشمس والقمر» لأن المسألة الجوهرية صارت: "أهناك مركز 
ماء أم ليس هناك أي مركز؟". جيع المراكز انبارت» أكان مركز الجاذبية 
أم التوازن آم القوة آم الثورة آم التصور في الحصيلة. وعندئذ حصل ربا 
إحياء للمراكزء وإن| لقاء تحول عميق وتطور كبير في العلوم والفنون. فمن 
جهة أصبح المركز بصرياً بشكل خالص» وغدت النقطة وجهة نظر. ولم 
تتحدد هذه "المنظورية" إطلاقاً من خلال تبدل وجهات النظر الخارجية 
حول شيء يفترض فيه أنه لا يتغير (وبالآتي تتم المحافظة على ا مثال الأعلى 
للحق). على العكس من ذلك» كانت وجهة النظر حاضرة باستمرار» 
ولكتها كانت دات داخل الأشياء المختلفة التی بدت عندئل كتحول لثىء 
واحد بالذات يتطور. وهذه هي اهندسة الإسقاطية التي كانت تضع العين 
في قمة ا مخروط وتعطينا "إسقاطات متغيرة تبر سطوح المقطع والدائرة 
والإهليلج والخط المذلول والقطع المكافئ والنقطة والخطوط المستقيمة 
فلم يعد الشيء بذاته في الحصيلة سوى ترابط إسقاطاته الخالصة» وسوى 
مجموع أو سلسلة تحولاته الخاصة. فالمنظورات أو الإسقاطات لا تتطابق 
مع الحقيقة ولا مع المظاهر. 


بيد أن هذه المنظورية الجديدة لم تمنحنا بعد الوسيلة التي بها نقيم 

تدرجاً حقيقياً ني الأشكال الموصوفة على هذا النحو أو ننظم الأحجام فوق 

المقاطع المسطحة. ومن جهة آخرى» ينبغي أن نرفقها ب "نظرية الظلال" التي 

هي بمنزلة نقيض للإسقاط: فالمصدر المشع يشغل الآن قيمة المخروطء 

والجسم المسقط هو الجسم الكامد» وتتم الإسقاطات عبر تضاريس أو 
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سطوح ظليلة*. وهذان الوجهان هما اللذان يشكلان "هندسة الرؤية". 
ونجدهما في فن ويلز؛ وهما يقدمان لنا التعليل الأخير للتكامل بين المونتاج 
القصير واللقطة السياقية. فيقدم المونتاج القصير صوراً مسطحة ومستوية 
هي عبارة عن مجموعة من المنظورات والإسقاطات» بالمعنى القوي 
للكلمةء تعر عن تحولات حايثة لشيء أو لكائن. ومن هنا يظهر أسلوب 
تعاقب "الأرقام" التي تسم في الخالب أفلام ويلز: ونأخذ كمثال على ذلك 
ختلف الشهود على ماضي "السيد أركادان" الذين يمكن اعتبارهم كسلسلة 
إسقاطات أركادان نفسه» فيكون في آنِ الشخص الذي يسقط فوق كل 
مستوى» وأيضاً وجهة النظر القوية التي يتم الانتقال عبرها من إسقاط 
إلى آخر؛ كذلك نلاحظ في فيلم المحاكمة» أن جميع الشخصيات ورجال 
الشرطة والزملاء والطالب وحارس البناية والمحامى والبنات الصغبرات 
والرسام والكاهن يشكلون سلسلة إسقاطية هيئة واحدة لاوجودهاخارج 
تحولاتا. ولكن» حسب الملمح الآخر» نرى أن اللقطة السياقية التي ها 
عمق ني المجال تؤثر بقوة في الأحجام والتضاريس والسطوح الظليلة التي 
تخرج منها الأجسام وتعود إليهاء وني التعارضات والترابطات بين النور 
والظلمة» وني التحزيزات الحادة التي ترتسم على الأجسام وهي تركض 
في حيز مفتوح (ففي فيلمي سيدة شنغهاي والمحاكمة» توجد تعبيرية حدثة 
كاملة تخلصت من الافتراضات الأخلاقية المسبقة ك تخلصت من المثال 
الأعلى للحق7. نستطيع القول إن ويلز أخضع مفهوم المركز لتحول 
مزدوج سس السين| الحديدة لد کف ال کر عن آن کون سیا خر کیا 


Michel Serres, Le systême de Leibniz, P.U.F., 1, : حول هذه المواضيع» انظر‎ (24) 
pp. 151-174, Il, pp. 648- 667. 


)25( يحلل شارل تیسون .)C 1es ۲es01(‏ في : »)Cahiers du cin٤ma(‏ عمق جال 
الرؤية كعامل اختلال وخطر: كا لو أننا صوّرنا بالكاميرا عقرباً من الآمامء "فالمهم لا 
ا ی ا ف و "تتأرجح 
ضمن معاينة خالصة". في اللقطة السياقية تأثر للرجحان» کا نرى ذلك في المونتاج 

القصبر". 
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وأصبح بصرياً من جهةء وراح يجحدد نظاماً للتوصيف» ومن جهة أخرى 
TT‏ السرد 


عندما يرقى المزيّف إلى درجة القوة تتحرر الحياة من المظاهر ومن 
الحقيقة أيضاً: فلا وجود للحق أو للزيف (وهذا خيار يتعذر بتّه)» بل ثمة 
Sl SG‏ . منذ فيلم سيدة شنغهاي» فرض ويلز 
شخصية واحدة ووحيدة» هي شخصية شخصية "المزيف". ولكن المزيّف لا يوجد 
إلا ضمن سلسلة مزيفين هم بمنزلة تحولات فيهاء لأن القوة لا توجد 
إلا ضمن سلسلة من القوى تعرضها. هناك دائ شخصية مهيّأة لخيانة 
الشخصية الأخرى (يصر ويلر قائلا: جب على الأمبر أن بخون فالستافء 
وجب على منزيس (كءi«٥۷)‏ أن بخون كينلين)ء لأن الشخصية الأخرى 
خانت من قبل ولأن الخيانة هي الصلة التي تربط الزيفين ببعضهم على 
امتداد السلسلة. وب] أن ویلز ية يتمتع بشخصية قوية» فإننا ننسى أن موضوعه 
الدائم»بالنسبة إل هذه الشخصيةً »هو ألا يغدو شخصاًء يماثل السيد دالوي 
(2¥س0!ا1ه0) عند فر جينيا وولف9. ب| أن الشخصيات أو الأشكال هى 
صيرورة وتعددية إلزاميةء فإن قيمتها تكمن في تحوها من هؤلاء إلى أولتك 
فالتلاقي الجهنمي الذي نشاهده في فیلم سيدة شنغهاي» والشخصيات 
البدائل الخريبة في فيلم السيدة أركادان» والسلسلة التي توثق العلاقة بين 


)26( من بين مشاريع ويلز» هناك فيلم الحا مون ٤۲5(‏ ۵۸ء( )٠٣١‏ المقتبس من إسحاق 
دینیسون :)Isak Diesen)‏ ثمة مغنية فقدت صوتها بعد قصة حب عاتية ووجدت في 
جوقة إحدى القرى صبياً صغبراً يمتلك صوتاً كصوتها؛ فأعطته دروساً > كي يسمع العام 
صوتہا من جدید» دامت ثلاث سنوات. ونشأت بين المغنية والصبي علاقة شبقية دفعت 
الصبي إلى الانتقام... هي قصة خونة ومزيفين» على طريقة ويلز» ولكنها أيضاً قصة 
تلاشي الشخص البشري. لقد جعل إسحق دينيسون البطلة تقول كلمات فيرجينيا وولف 
نفسها: "لن أكون من بعد شخصاًء يا مار كوس» ومن الآن فصاعداً سأكون أشخاصاً على 
الدوام" . وصرح وياز أنه صوّر هذا المشهد كا لو كان أحد الدوافع لصناعة هذا الفيلم 
(مقابلة مدر جة في: 58 .(Cahiers du cinéma, pp. 49 et‏ 
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شخصيات لمسة الشرير» والتحول اللاغدود لشخصيات فيلم المحاكمة 
ومسيرة الزيف التي لم توفر الملك وابنه وفالستاف - وثلاثتهم دجالون 
وغاصبون نوعا ما - وتبلغ هذه الشخصيات ذروتها في المشهد الذي يتم 
فيه تبادل الأدوار. وأخيراً نرى السلسلة الكبرى لفيلم حقائق وأوهام» 
وتمثل البيان السينهائي لحميع أعمال ويلز وتأملاته حول السين|. إن حرف 
۴ یشبه ۴۴ها۴1» ولکنه عنوان فیلم "۴ مثل ۴ه؟"؛ لا شك في أن لویلز 
صلة واعية مع هيرمان ميلفيل» مع أن صلته بنيتشه آقوى» ولو ضمنية. 
ففي فيلم حقائق وأوهام بنى ويلز سلسلة من المزيفين واسعة وحكمة 
كسلسلة النصاب الكبير ليلفيل» ويمثل وياز فيه دور المنوم المغناطيسي 
العالمي. هذه السلسلة الكبرى لدى ويلز» والتاريخ الذي لا يكف عن 
تعديل نفسه تتلخص على النحو الآتي: 1) "تقديم وجا كادار التي يلتفت 
نحوها جمیع الرجال في الشارع"؛ 2 "تقديم ويلز كلاعب خفة"؛ 3) تقديم 
الصحفي الذي ألّف كتاباً حول رسام مزيبّف» ولكنه أيضاً مؤلف كتاب 
مذكرات زائفة عن هوغ الملياردير المزيّف ذي الأشباه المتعددين» دون أن 
نعلم إن كان هو ذاته قد خدع الصحفي؛ 4 عادثة أو مداولة بين الصحفي 
والرسام المزيفين؛ 5) تدخل ويلز الذي أكد أن المتفرج لمدة ساعة لن يشاهد 
من بعد شیا مزيفاً ولن یسمع عنه؛ 6) ویلز يروي حیاته وینظر ملياً ي 
وضع الإنسان أمام كاتدرائية شارتر [في فرنسا]؛ 7) مغامرة آوجا كادار 
مع بيكاسو» ويآتي ويلز في نهايتها ليقول إن الساعة قد فاتت وإن المغامرة 
ختلقة(27. 


ومع ذلك فإن الأشياء كافة لا تتساوى» وإن جيع المزيفين ليسوا 
بالدرجة ذانما أو بالقوة ذاتما. والرجل الحق هو واحد منهم» شأنه شأن 


a O 

ا )167 .(Positif, no.‏ ولکن لوغران جد تناقضاً بين "إرادة القوة' ' و"إدراك 

الوهم" . لا نستطيع أن نرى شيثاً من هذاء بيا أن إرادة القوة هي الحياة كقوة للزيف. 
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الضفدع وشأن فيرغاس وعطيل» وشأن ويلز أمام كاتدرائية شارتر: 
إنه يتوسل عالاً حقيقياً» ولكن العام الحقيقي يفترض هو نفسُه الرجل 
الحقيقي. هو بحد ذاته عام مستحيل المنال وعديم الجدوى. فهو على غرار 
الكاتدرائيةء لم يُصنع إلا على يد البشر. ولأنه أيضاً لم يختف وراء المظاهرء 
بل على العكس من ذلك هو الذي في المظاهر ويستخدمها كذريعة. 
خلف الرجل الحقيقي» هناك إذن المزيّف والعقرب» ولا يكف أحدها 
توسل الآخر. في الحقيقة نرى أن الخبير يبارك لوحات مزورة لفيرمر 
الموجودة لدى دي فان ميغيرن» لأن المزيف قد صنعها للخبير تحديداً 
وفق معاييره ا لخاصة. باختصارء المزيْف لا يمكن أن يختزل إلى ناسخ أو 
إلى كذاب» لأن ما هو زيف» ليس فقط النسخةء بل الأنموذج. ألا بحب 
أن نقول عندئذ إن الفنان خاصة ولا سيا فيرمر وبيكاسو هم مزيُفون» 
لأهم يصنعون ناذج بالمظاهر» مع احتمال أن يجعل الفنان الآتي النموذج 
للمظاهر ليصنع نموذجاً آخر؟ أين تنتهي "العلاقة" السيئة بين "إلير 
ازيف (e۲ص1ع)/‏ وبیکاسو (0ء۵٥۴1)»‏ وأین تنتهي العلاقة "الحجيدة" 
بين بيكاسو/ وفيلاسكيز (2٥٠٩5ه۷61)؟‏ من الإنسان الحقيقي إلى الفنانء 
تطول سلسلة المزيفين. لذا نجد على الأرجح صعوبة كبرى في "تحديد" 
المزيّف لأننا لا نأخذ بعين الاعتبار تعدده وحضوره في كل مكان» ولأننا 
نتفي بتوسل زمن تاريځي ذي تسلسل زمني ني النتيجة. ولکن کل شيء 
Ee E‏ 
الإنسان الحقيقي أيضاً هو ولعها المغرط ب "الشكل": فها لا يتمتعان لا 
بمعنى التحولات ولا بقوتهاء إنه) يتبديان عن فقر في الزخم الحيوي» وعن 
حياة مستهلكة. يكمن الفرق بين ا زيف والضبير وفيرمير» في أن الأولين لا 
يفقهان أن يتغيرا. وحده الفنان المبدع يحمل قوة الزيف إلى درجة تتحقق» 
لا في الشكل بل في التحول. ل تعد ثمة لا حقيقة ولا مظاهر. ل يعد ثمة 
شكل ثابت ولا رآي ثابت حول شكل من الآشكال. هناك رآي ينتمي إلى 
الشىء بيك لا يكت الفى د الحرل ن رور اف ذلك الر اى 
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هناك تغبّر يعتري الحقيقي. ویکمن کنه الفنان في آنه خالق حقيقة» لأن 
الحقيقة لا ينبغي بلوغها أو العثور عليها أو نسجهاء بل يجب أن شخلق. لا 
وجود لحقيقة أخرى سوى خلق الجديد: آي الإبداعية والبزوغ وما سه 
میلفیل 5۸4p‏ [إعطاء الشیء شکلا معینا] فی مقابل ۴٣٣٣‏ [شکل ناجز]. 
الفن هو الخلق المتواصل لل ك#مةط؟ أو التضاريس أو الإسقاطات. 
الإإنسان الحقيقى والمزيف يتتميان إلى السلسلة ذاتهاء ولكنه) في الحصيلة 
لا بُسقطان نفسیها ویعلیان من شاا آو یعمقانهیاء بل هو الفنان» خالق 
الحق» عندما يبلغ الزيف آقصى طاقته في الطيبة والجود. لقد وضع نيتشه 
قائمة "إرادة القوة" على النحو الآتي: لقد بناها على الإإنسان الحق» وعلى 
جميع المزيفين الذين يعتبرونه ويعتبرهم» وعلى الرهط المستنرف "من البشر 
المتفوقين"» وخلفهم أيضاً زرادشت الرجل الجديد والفنان الذي مسد 
الحياة المتدفقة*. لا يمثل ذلك إلا فرصة صغيرة» طالما أن العدمية تستطيع 
أن تتغلّب» وطالما أن الحياة المستنزفة تستطيع أن تستحوذ على الجديد منذ 
ولادتهاء وطا لما أن الأشكال الجا هزة تستطيع آن جمد التحولات وأن تعيد 
بناء الأشكال والنسج. هشة هي قوة الزيف» لأنها تترك المجال للضفادع 
والعقارب أن تصححها. ولكن هذه هي الفرصة الوحيدة للفن أو 


(28) إن نظرية نيتشه الكبرى التعلقة بالمزبفين تظهر في الكتاب الرابع من هكذا تكلم 
زرادشت: وفيه نتعرف إلى رجل الدولة ورجل الدين والرجل الاخلاقي والرجل 
العلمي. .. ويتطابق كل واحد من هؤلاء مع قوة زيف؛ يضاف إلى ذلك أننا لا نستطيع 
تام عن بض و الرچل احق" كان هو نفسه أول قوة للزيف تنمو عن طريق 
الآخرين. الفنان بدوره مزیف» هذه هى قوة الزيف القصوى» لن الفنان یرید التحول 
بدل أن "يتخذ" شكلاً (شكل الحق والخير... إلخ). وللإرادة كإرادة قوة درجتان 
قصويان» وحالتان قطبيتان للحياة» فمن جهة ثمة إرادة الاتخاذ أو إرادة السيطرة» ومن 
جهة أخرى الإرادة المتكافئة للصبرورة والتحول» أو "الفضيلة المسيطرة". سيتمكن 
نيتشه من القول إنه خالق حقيقة» حسب رأي آخر» وإنه يبقي على نقده الحق کاملاً. 
وسنجد عند میلفیل تكارضا قويا جين الشكل والتحول» بين YJ) Shape Jly Form I‏ 
سیا فی کتاب بیار والالتباسات (ء٤)آ‏ »عط« یا ٥٠‏ ۶۲۲۲)؛ انظر تعلیق جافورسکی 
.(Le désert et l'empire, thèse Paris VII, pp. 566-568):ù| giz (Jaworski)‏ 
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للحياة» الفرصة النيتشوية والميلفيلية والبرغسونية والويلزية... يظهر فيلم 
كرونوبوليس [مدينة الزمن] للمخرج الفرنسي بيوتر كاملر أن عناصر 
الزمن تحتاج إلى لقاء استشنائي بالإنسان من أجل خلق شيء جديد. 
G3‏ 

۾ يزل هناك مستوى ثالث خلف الوصف والسرد: وهو القصة 
المسرودة. إذا حاولنا مؤقتاً أن نعطيها تعريفاً. كا فعلنا في المقولات 
الأخرى» دون النظر في الأهمية الخاصة بعامل السين| الناطقةء لرأينا أن 
القصة المسرودة تتعلق عموماً بالصلة القائمة بين الفاعل والموضوع»› 
وحول تطور هذه الصلة (في حين أن السرد يتعلق بتطور الترسيمة 
القائمة بين الحسي والحركي). عندها يبلغ نموذج الحقيقة تعبيره الآكمل»› 
ليس في الترابط الحسي الحركي» بل في "التناسب" القائم بين الفاعل 
والموضوع. مع ذلك ينبغي توضيح ما الذي يمثله الموضوع والفاعل في 
شروط السينا. اصطلاحاً نحن نطلق كلمة "موضوعي" على ما "تراه" 
الكاميراء وكلمة "ذاتي" على ما تراه الشخصية. إن مثل هذا الاصطلاح 
لا بحدث إلا في السيناء وليس في المسرح. وال حال أنه ينبغي على الكاميرا 
أن ترى الشخصية بالذات: إنها الشخصية نفسها التي تّرى تارة وتّرى 
لرا وكا غا الام سا الى فلن ااه اة واا 
تراه الشخصية. نستطيع ان ن ر ن القصة المسرودة هي تطور 
نوعين من الصور» الموضوعية والذاتية» وعلاقته) المعقدة التي يمكنها 
أن تصل إلى درجة التضاد ولكنها جب أن نحل هوية من نوع "آنا = 
أنا": هوية الشخصية المرئية والتي ترى» ولكنها أيضاً هوية السينهائي/ 
الكاميرا التي ترى الشخصية وما تراه الشخصية. وتمر هذه الهوية بكثير 
من المحن التي تمثل الزيف تحديداً (الخلط بين شخصيتين مرٿيتين» کا 
فعل هيتشكوك» أو اخلط في ما تراه الشخصية» كا فعل فورد)ء ولكنها 
تنتهي بتاکيد ذاتما عن طريق تشکيلها ما هو حقيقي» حتی لو کان على 
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الشخصية أن تموت بسبب ذلك. نستطيع القول إن الفيلم يبدا بالتمييز 
بين نوعين من الصور» وينتهي بتماهيه) والاعتراف بہويته|. إن تنوعات 
الموية لا حدود اء لأن التايز والهوية المركبة يستطيعان أن يتحققا بشتى 
الطرق. تلك هى الشروط الأساسية للسينهاء من زاوية صدقية كل قصة 
مسرودة مك 29. 


هذا هو التمايز بين الموضوعي والذاتي» وهو أيضاً تماهيه|ء ويبوضعان 
موضع التساؤل ني نمط آخر من أنهاط السرد. وهنا أيضاًء كان فريتز لانغ» 
بعد انتقاله إلى أمبركاء الرائد الأول في نقد الصدقية في القصة المسرودة. 
واستعاد ويلز من بعد هذا النقدَ وطوّره» منذ فيلم المواطن كين» وفيه مال 
التمايز بين نوعين من الصور إلى التلاشي في ما رآه الشهود» دون التوصل إلى 
البت في هوية الشخصية (1”8ویهم‌ء»إ »)٠‏ ولا إلى هوية السينائی التى 
شكك فيها ویلز على الدوام» والتي کان عليه آن بستقصيها في فيلم حقائق 
وأوهام. واستخلص بازوليني من جانبه نتائج هذا الوضع الجديدفي ماسماه 


(29) نجد عند بعض الكثاب عرضاً واضحاً جداً هذه الشروط الأساسيةء لا سيا أن 
هؤ لاء الكتاب عقدوا العزم على تجاوزها. وهكذا فإن بيكيت يقول عن فيلم فيلم (۴1) 
إنه جب التمییز بین ما تراه الکامیرا 0۴ وما تراه الشخصية 0» "ما تبصره 0۴ في الغرفة 
وما تبصره 0 من الغرفة": بجب تجنب اللقطة المزدوجة أو المزج التراكبي» والتشديد على 
التمييز الكيفي لنوعين من الصور» إلى أن يتم التماهي النهائي بين 0٤‏ و0 )€o ٤de‏ 
.et actes divers, Ed. de Minuit, p. 130)‏ وهکذا فان غودار» ف معرض حدیثه عن 
فيلم أعلم عنها أمرين أو ثلاثة يسمي "موضوعاً" ما تراه الكاميراء و"فاعلاً" ما تراه 
الشخصية» 1+2=3. وذلك ليصل إلى المهوية النهائية 1+2+3=4. آي (Jean-Luc ölqzk|‏ 
.Godard par Jean-Luc Godard, pp. 393-396)‏ وھکذا یمیز يز بازوليني الطبيعة 
المزدوجة للسيناء من وجهة نظر الشخصية والسينائي نفسه: فالسينا هي "ني آن ذاتية 
للغاية وموضوعية للغاية"» ويبقى العنصران غير منفصلين إلى أن يت اهيا ٤٥۸ء x٤١‏ 1) 
.hérétique, Payot, p. 142)‏ 

٣اا‎ 140g حول هذه النقطة نحيل إلى التحليلات المفصلة لرينولد هامفري:‎ (30) 
américain, Albatros, notamment ch. II et IV: ("centralité de vision et du 
حول تجاوز الموضوعي والذاتي وأزمة الهوية.‎ regard et identitês brouillêes, p. 99), 
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اا ال غاا للا اله اة تا الر ا ى ما الشحر ادش 

لغار بن ما كانت الشخصة تراد داشا وما كانت الكافرا تراه مو ضغب 
دون أن تميل هذه أو لتلك» وإن) لأن الكاميرا كان نها حضور ذاتي فإنها 
توصلت إلى رؤية جوانية ودخلت في علاقة مصاتَعة (أو حاكاة) مع طريقة 
رؤية الشخصية. وحسب الحزء الأول من دراستنا هذه» اكتشف بازولينى 
ع و فا ال ارو ا و ها او 
غير المباشرة والموضوعية من ناحية الكاميراء والقصة المسرودة المباشرة 
والذاتية من ناحية الشخصيةء للتوصل إلى الشكل الأميّر ل "الخطاب 
اللامباشر الحر" وب "ذاتية لامباشرة حرة". وقام تداخل بين هذين النوعين 
من الصور» كالرؤى الغريبة للكاميرا (التناوب في عدسات ختلفة الزوم» 
الزوايا الاستفنائيةء ا لحر كات غر ال مألوفة»ء أشكال التوقف...) التى عبرت 
عنها هذه الشخصية أو تلك» ولكنه دفع بالمجموع إلى قوة الزيف. ل تعد 
القصة المسرودة تستند إلى مثال أعلى للحق يشكل صدقيته» بل أصبحت 
"قصة مسرودة مزيفة" وقصيدة وقصة مسرودة مصانعة أو بالأحرى 
مصالَعَة للقصة المسرودة. وفقدت الصور الموضوعية والذاتية تمايزها 
وأيضاً فقدت تماهيهاء مصلحة حلقة جديدة تتبدل فيها الصور بالجحملة» أو 
آنا تتداخل آو تتحلل ثم تتشکل من جدید. لقد وجه بازوليني تحلیله نحو 
أعال آنطونيوني وبرتولوتشي وغودار» ولكن أصل هذا التحول ني القصة 
المسرودة يعود ربا إلى لانغ وويلز (إن الدراسة التي تحمل عنوان 0ا" 
histoire inmorte1 1e"‏ [قصة خالدة] هي مهمة في هذا الشأن). 


Pier Paolo Pasolini, L’expérience hérétique, pp. 147-154: "des انظر:‎ (3 1( 

pseudo-récits écrits dans le langue de la poêésie", 

يترتب على سينا الشعر الجديدة (حوالى 1960» حسب بازوليني) أن تجعل 

الكاميرا تحعس» في حين أن سينا النثر القديمة كان بوسعها أن تصل إلى مضمون شعري 

عظيم» ولكنه بقي مرتبطاً بقصة كلاسيكية تنسى الكاميرا فيها ذاتها (ومع ذلك نتساء ءل 

إن کان مضمون هذا المعيار يكفي» وأين يضع بازوليني خرجين من أمثال إيزنشتاين أو 
E‏ 
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نود آن ننظر في ملمح من ملامح هذا النمط الجديد من القصة 
المسرودة» كا يتبدى في ميدان آخر ختلف. إذا رجعنا إلى الأشكال التى طالا 
استنكرها التخييل» للاحظنا أن سين الواقع طالبت تارة بإبراز الأوساط 
والأوضاع والشخصيات الحقيقية بنحو موضوعي» وأنها أظهرت طوراً 
طرق الرؤية هذه الشخصيات نفسها بنحو ذاتي وأظهرت الطريقة التي 
فيها كانت هي ترى أنفسها وضعَها ووسطها ومشاكلها. ومجمل القول 
إن ذلك يمثل القطب التوثيقي والإثنوغراني» وقطب التحقيق أو 
الريبورتاج. هذان القطبان يا عدداً من الروائع التي تداخلت» على كل 
حال (فلاهیرتي (وا۲٤٣۵ا۴)‏ من جهة» وغرییرسون )6۲6۲50٥(‏ ولیکوك 
(e2c0ukا)‏ من جهة أخرى). ولكن هذه السينا» عندما استنكرت 
القصة المسرودة فإما اكتشفت سبلاً جديدة» ولكنها حافظت وأعلت من 
شأن المثال الأعلى للحقيقة الذي كان يخضع للتخييل السينمائي ذاته: كان 
هناك ما تراه الكاميراء وما تراه الشخصية» وكان هناك التعارض الممكن 
من الموية» كا نظرت وتنظر الشخصية إليها. وكان للسينهائي/ الكاميرا 
هويته» بصفته عام أعراق أو صحفياً يكتب التحقيقات. وكان من المهم 
أيضاً رفض القصص الخيالية الموضوعية مسبقاً لصلحة واقع تستطيع 
السين| أن تدركه أو أن تكتشفه. ولكننا آهملنا التخييل لمصلحة الواقع» 
وحافظنا على نمط من أناط الحقيقة كان يتوسل التخييل وينجم عنه. 
لقد بين نيتشه أن ال مال الأعلى للحق كان التخييل الأعمق الذي يصيب 
صميم الواقع» مع أن السينا م تكن قد عثرت عليه. في التخييل تستمر 
صدقية القصة المسرودة في ترسيخ أقدامها. عندما كنا نطبق المثال الأعلى 
ونموذج الحق على الواقع» كان هذا يغيّر كثيراً من الأشياء» لأن الكاميرا 
کانت تتوجه إلى واقع موجود سلفاء ولکن - بمعنی آخر - لا شيء تغيّر 
في شروط القصة المسرودة: كان الموضوعى والذاتي قد بدلا أماكنهاء دون 
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حدّدة؛ وبقيت القصة المسرودة صادقةء وفي الواقع صادقة» بدل أن تكون 
صادقة ني المتخيل. ولكن صدق القصة المسرودة لم يكف عن أن يكون 


لا تقع القطيعة بين التخييل والواقع» بل إن الطريقة الجديدة للسرد 
هي التي تؤثر فيه) کليه|. لقد حدث تغټّر إبان سنوات 1960ء في مواقع 
مستقلة للغايةء في السين) المباشرة لكازافيتز (Sء٥2۷ءءة٥)‏ وشيرلي كلارك 
C1k(‏ yءi1طS)‏ وني "سين| المعيش" لبيار بيرو» وني سين| الحقيقة لجان 
روش. وهكذاء عندما انتقد بيو كل متخيل» فقد فعل ذلك بالمعتى الذي 
يشكل فيه هذا المتخيل نمطا لحقيقة موضوعاً سلفاًء ويعتّر بالضرورة 
عن الأفكار السائدة أو عن وجهة نظر المستعور» حتى لو اختلقه خرج 
الفيلم. لا يمكن فصل المتخيل عن "التكريم" الذي يقدّمه على أنه حقيقة» 
داخل الدين وداخل اللجتمع وداخل السينا وداخل منظومات الصور. 
إن عبارة نيتشه "تخلوا عن كل أشكال التكريم" م تلاق أذنا صاغية إلا 
عند بيرو. وعندما يتوجه بيرٌو إلى شخصياته الواقعية في كيبيك» فليس 
فقط لإلغاء ا متخيل» بل لتحريره من نموذح الحقيقة الذي يتخلله» وليعثر 
بالأحرى على وظيفة للتخييل فقط تعارض هذا النموذج. ما يعارض 
التخيل ليس هو آلواقح وليس هو الحقيقة التي هي دائ حقيقة الأسياد 
أو المستعورين» هي الوظيفة العخييلية للفقراء لأا تقدم للزيف القوة 
التي تصنع منه ذاكرة وخرافة ووحشاً: كالدلفين الأبيض في فيلم من أجل 
تتمة للعالم .»)Pour 1a suite du monde)‏ والرنّة الأمركية في فلم بلاد 
الأرض ا لجر داء de 1a terre sans arbre(‏ ysھ۴)‏ وفوق کل ذلك الجیوان 
المضيء او الذيونيسوس في فیلم الحيوان المضيء .(La bête lumineuse)‏ 
ما حب على السينا أن تتناوله ليس هوية شخصية من الشخصيات» 
الحقيقية أو الخياليةء ومن خلال جوانبها الموضوعية والذاتية» بل صيرورة 
الشخصية الحقيقية التي تشرع في التخييل» والتي تنخرط في "التخريف 
علانية"» والتي تساهم على هذا النحو في تخليق شعبها. لا يمكن فصل 
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الشخصية عا سبق ولحق» ولكنها تجمع بينها عندما يتم الانتقال من 
حالة إلى أخرى. إنها تغدو هي نفسها شخصية أخرى عندما تشرع في سرد 
القصص الخرافية دون أن تتحول هي ذاتما إلى شخصية خيالية. والسينهائي 
من جانبه يصبح سين‌ائياً آخر عندما "يتوسل" شخصيات واقعية تحل حل 
تخييلاته الخاصة عن طريتق أسطراتا الخاصة. وكلاهما يلتقيان في تخليق 
شعب من الشعوب. لقد توسلث الكسي (ني فيلم ملكة النهار ء«عةإ ها) 
(01ز ا) وتوسلت كيبيك كلها لأعرف من أناء "بحيث يكفى إعطاوؤ ها 
الكل ك خم عل اشا ها قر فة الو وة 
وتحرلاتماء هذا هو الخطاب اللامباشر الحر لكيبيك» هذا خطاب برأسين» 
وبالف رس "يتقدم خحطوة خحطوة ". عندئذ تستطيع السين| أن تدعى سينا/ 
قيقة SS‏ حق لتصبح سينا خلاقة 
تنتج حقائق: ولن تكون سينا الحقيقة» بل حقيقة السينا. 


ذلك ماعناه جان روش عندما تكلم عن "سينما/ حقيقة". وعلى غرار 
برو اللي صور مقابلات وغقيقات» فإن روش بدا بأفلام إلتوغرائية. 
فشر تطور هلين الساتن رة اها افا يذ الترضل 
المستحيل إلى الواقع الخام وإذا ما اعتبرنا أن الكاميرا تؤثر ني الأوضاع 
وأن الشخصيات تتفاعل مع وجود الكاميرا؛ وعرف الجميع داتاً ذلك» 
دون أن يضطرب له لا فلاهيرتي ولا ليكوك اللذان لم يجدا في ذلك إلا 
مشاكل مزيفة. لدى روش ولدى بيرٌو» ثمة مصادر أخرى للجدة. وبدأت 
هذه الجدة تظهر بجلاء عند روش في فيلم السادة dlجjıil (Les maîtres‏ 


(32) حول نقد الحقيقة والتكريم» وحول وظيفة التخييل وطريقتها في تجاوز الواقع 
وا متخيلء وحول دور وضرورة "المتوسلين" كو النصر الهم هو القابلة التي أجرا 
بیرو مع رينيه ليو Ecritures de Pierre Perrault, Edilig, :las j (René Allio)‏ 
54-6 .مم وني الكتاب نفسه لن نغفل عن تحليل جان-دانيال لافونٍ (Jean-Daniel‏ 

»laf0n۵(‏ وهو بعنوان u« doute”‏ ل breصە‏ ا" ویعتر سینا برو فناً في "المراوغة": 

فالشخصیات "وظيفية دون أن تكون مع ذلك كائنات تخييل' ' (ص 73-72). 
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(05 غندما تدى شخصات الشحرة الديية والسوسة وال غة 
المزبدةء والتي أخذعما الحال» تتبدى أولاً في واقعها اليومي» إذ يعملون 
نادلي مقاوٍ أو عمال يحفرون الأرصفة أو عبالاً يدويينء و إلى هذه 
الأعمال بعد الاحتفال» أي آنہم سيعودون إلى ما كانوا عليه من قبل... وعلى 
العكس من ذلك» في فیلم أنا السود (011" »))M01 ٠"‏ تتبدى الشخصيات 
الحقيقية في آدوار قصص خرافية تؤديا دوروتي لامور العاهرة الصغيرة» 
وليمّي كوسيون العامل العاطل من العمل في تريشفيل» مع احتمال آن 
تشرح هذه الشخصيات ذاتها وتصحح لاحقاً الوظيفة التي أطلقتها. في 
فيلم النمر (48041[)ء ثمة ثلاث شخصيات» وخاصة شخصية "المتأنق'» 
تتوزع الأدوار التي تجعلها تواجه - كقوة أسطورية - وقائع رحلتها: 
فتلتقي بالسحرة التهائميين» وتنظم العمل» وتصنع سبائك الذهب المخبأة 
التي لا تفيد بشيء» وتزور السوق الكبير وهي تعدو ثم تبتکر أخیراً جاربا 
الصغيرة بشعار مأخوذ من عبارة معروفة وتحوله إلى حكاية خرافية: "شيا 
فشيئاًء يصنع العصفور الصغير... قلنسوته". ثم تعود هذه الشخصيات إلى 
بلادها مشبعة - على طريقة الأجداد -بالمآثر والأكاذيب التى يتحول فيها 
آى خت فط ل غل رئا اا ا اا 
حالة إلى أخرى» كذلك الصياد الذي يعمد أسداً ويعطيه اسم "الأميركي ٠‏ 
أو المسافرون الذين يلتقون بالعفريتة في فيلم صاح الديك يا سيد بوليه 
.)Cocoric0 monsieur Poulet)‏ إذا أنعمنا النظر في هذه الرو ائع» 
للاحظنا في المقام الأول أن الشخصية توقفت عن أن تكون واقعية أو 
متخيلةء کا أا كفت عن أن تُرى موضوعياًء أو عن أن ترى ذاتياً: إنها 


(33) انظر تحليل جان فييشي الذي أظهر كيف أن روش» انطلاقاً من فيلم السادة 
المجانين نجري "تفاوتاً ثانياً للتفاوت المثير للاضطراب الذي بدا وكأنه موضوع الفيلم". 
يضاف إلى ذلك أن "أول ما يصوره روش» لم يعد يدور حول التصرفات أو الأحلام 
بل حول الصورة المختلطة التي لا تنفصل وتشل دور القاسم المشترك" في: ,ه٤:١)‏ 
.théorie, lectures, pp. 259-261)‏ 
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شخصية قد اجتازت المعابر والحدود لأا كشخصية واقعية تبتكر وتصبح 
أكثر واقعية كلا ابتكرت. إن فيلم ذيونيسوس (0sءر«ه0i)‏ هو توليفة 
کبری أقامها روش: فصورة المجتمع الصناعي تضم الميكانيكي المجري» 
ومثبت المسامير القادم من ساحل العاج» ومركب أسطح الصفيح القادم 
من جزر الأنتيل» والنجار التركي» والميكانيكية الألمانيةء وتغوص كلها في 
E NLS SSE I OE‏ 
زنجية والثالثة آسيوية؛ ولكنٌْ هذه القبلية هي أيضاً بَعدية» شأا في 
ذلك شأن الأفق الذي أعقب العصر الصناعي الذي تحول أحدهم فيه 
إلى عازف فلوت» والثاني إلى قارع طبل» والثالث إلى عازف فيولونسيل» 
والرابع إلى سوبرانو» وكلهم يشكلون الموكب الذيونيسي الذي يتوجه إلى 
حديقة ميدون (0لںءN).‏ إن "سين| الانخطاف" وموسيقاها هما تحيين 
زمني للصورة التي لا تبقى أبداًني حيّز ا لحاضر» ولا تكف عن تجاوز الحد 
باتجاهیه» ویسترشد الکل بأستاذ یتبدی مزْيْفاً» ولا شیء غير مزیٌف» أي 
أنه قوة الزيف الموجودة عند ذيونيسوس نفسه. إذا كان التناوب بين الواقع 
والمتخيل قد تم تجاوزه تماماًء فلأن الكاميرا - بدلا من أن تقطع حاضرا 
خيالياً أو واقعياً - تربط الشخصية دون توقف بقبلية وبَعّدية تشكلان 
صورة/ زمناً بشكل مباشر. يجب على الشخصية أن تكون واقعية في المقام 
الأول كي تؤكد أن التخيل هو قوة وليس نمطاً: يجب عليها أن تشرع في 
القص الخرافي كي ثبت أا واقعية وليست خيالية. لا تكف الشخصية 
عن أن تصبح آخرى» ولا تنفصل من بعد عن تلك الصيرورة التي تتماهى 
مع شعب. 

غير أن ما قلناه عن الشخصية يصلح» في المقام الأول وبامتيازء 
للسينهائي نفسه. وهذا أيضاً يصبح آخر,» لأنه يتخذ عدداً من الشخصيات 
الواقعية كوسطاء» ويستبدل تخيلاته بحكاياتهم الخيالية» ولكنه - على 
العكس من ذلك - يلبس يلاه لبوس الخرافات ويؤسطرها. لقد صاغ 
روش خطابه اللامباشر الجر في الوقت الذي صاغت فيه شخصياته 
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ا لخطاب اللامباشر الحر لأفريقياء وبيرّو صاغ خطابه اللامباشر الحر» في 
الوقت الذي صاغت فيه شخصياته الخطاب اللامباشر الحر لكيبيك. 
ليس شخصياً فقط بل سينمائياً وشكلياً أيضاً. بالنسبة إلى بيرّوء الهدف هو 
الانتهاء إلى شعب خاضع للاحتلال» وهو استعادة الهوية الجمعية الضائعة 
والمقموعة. أما روش فيرى أن الهدف هو الخروج من حضارته المهيمنة 
والوصول إلى مقدمات منطقية ههوية أخرى. وهنا تكمن الأنواع الممكنة 
الأدوات الخفيفة نفسها: كاميرا كتفية» وآلة تسجيل تزامنية؛ جب عليه) أن 
یغدوًا آخرَْن مع شخصیات)ء في الوقت الذي کان لا بد فيه لشخصیاتې) 
أن تكون متغايرة. العبارة الشهيرة القائلة: "ما هو مريح في الفيلم الوثائقي 
صالحة. وشكل الموية القائل: أنا = أنا (أو شكلها السلبي: هم = هم) 
م يعد صالحا في نظر الشخصيات وني نظر السينمائي» في الواقع كا في 
المتخيّل. ما يمكن أن نخمّنه بالأحرى» وبدرجات عميقة» هو عبارة رامبو 
القائل: "نا هو الآخر" وهذا ما قاله غودار عن روش: هذا لا ينطبق على 
الشخصيات نفسهاء بل على السينهائي الذي هو "أبيض مثل رامبو ويعلن 
هو أيضا: أنا هو الآخرء أي أنا أسود0#. عندما هتف رامبو قائلا: "إنني 
فا کو عن یو ای ا ا و ل ا ا ا 
امرش: 'آھا الاجر انت زنج اا القاضی آنت زنج آیا الترال 
انت زت أا لأر اطرر الجر الأجرب أك تج و 
إلى أعلى طاقة للزيف التي تجعل الأسود مرغ على أن يصبح أسودء 
خلال آدواره البيضاء» في حين أن الأبيض يجد ني ذلك فرصة ليصبح 
سود أيضاً ("أستطيع أن آنجو..."). وبرٌو» من جهته» بحتاجه هو أيضاً 


Jean-Luc Godard, p. 220. انظر:‎ )34( 
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إلى أن يخدو آخر ليلتحق بشعبه. لم يعد الأمر يتعلق ب "ولادة أمة"*» بل 
بتكوين أو بإعادة تكوين شعب» وفيه يصبح السينهائي وشخصیاته آخرين 
بمجموعهم وواحداً عبر الآخر» أي آم يصبحون مجموعة تنمو تدرجيا 
وتنتقل من مكان إلى آخر ومن شخص إلى آخر ومن وسيط إلى آخر. آنا رة 
أمير كية» أنا أصيل... "أنا هو الآخر" هى عبارة لقصة مسرودة مواربة» هى 
رار تة رة ارق سرو رارت رح فكل اا اة 
الصادقة. هذا هو الشعر الذي توسله بازوليني ليتصدى للنثر. ولكننا 
نجده حیث لم يبحث عنه» في فن سینهائي پُعتبر فناً مباشر9٥.‏ 


لدی شبرلي كلارك وکاسافیتز (4۷6)5ءء1٣)‏ حدثت ظاهرة 
مشابهة» ولكن مع فروق عديدة. كا لو أن الموضوعات الثلاثة الكبرى 
قد حالت وشكلت ترابطات: فلا تتوقف الشخصية عن اجتياز الحدود 
بين الواقع والمتخيل (قوة المزيف» ووظيفة السرد الخرافي)؛ وجب على 
السينهائي أن يعرف كيف كانت الشخصية "قبل" و"بعد"» وعليه بين القبل 
والبعد أن يتنقل دائ من حالة إلى أخرى (الصورة/ الزمن المباشرة)؛ ذلك 
أن صيرورة السينهائي وشخصيته حصت شعباً وجماعة وأقليةء يمارسان 
فيها التعبير وبجررانه (في الخطاب اللامباشر الحر). مع فیلم الرابط )۲۲١‏ 
(«e×i0««هC‏ لشيرلي كلارك تختلط مستويات التنظيم لأن أدوار متعاطي 
اللخدرات تحيل إلى شخصيات موجودة مسبقاً وتحيل هي نفسها إلى دورها 


(35) فيلم أخرجه غريفيث عام 1915 ويروي أحداث الحرب الأهلية الأميركية (المترجم). 
(36) کان بازولینى يصر على أن القصة المسرودة اللامباشرة والحرة تنضمن في الأدب 
"لغات مختلفة» حسب النبت الاجتماعي للشخصيات. ولكن الغريب في الأمر أن هذا 
الشرط ل يره قابلاً للتحقق في السينا حيث تدخل المعطيات البصرية على نحو دائم نوعاً 

من التوحيد الشكلي: إذا "انتمت الشخصيات لفضاء اجتهاعي آخر» تتأسطر وتندمج في 
مقولات المستهجن والعصاب والحساسية المفرطة" (ص 146-147ء 155). ويبدو أن 
بازوليني م ير كيف أن السينا المباشرة تقدم إجابة ختلفة جداً لمشكلة القصة المسرودة 
هلده. 
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بالتناوب. وني فیلم صورة جاسون (800ھ[ ل ٥۲۲۲۵۲‏ ۴)» نری أن الانتقال 
هو الذي يجب أن يفهم بشتى "مسافاته" الممكنةء بالقياس إلى الشخصية 
وأدوارهاء ولكنها مسافات داخلية» ك لو أن الكامبرا البيضاء تسللت إلى 
داخل المزيّف الأسود: أي أن عبارة "آنا هو الآخر" لشيرلي كلارك تدل على 
أن الفيلم الذي رادت أن تصنعه عن نفسها أصبح الفيلم الذي صنعته عن 
جاسرن .ھا عب أن ضور هو ادود ولک برط أن ارا اسیا 
ا ا السخمة اغ ر ب أن ول الزن 
في ذلك» إذ لا بد من زمن يشكل جزءاً لا يتجزأ من الفيله”*. هذا ما 
قاله کاسافیتز منذ فیلم ظلال pû (Shadows)‏ وجوه :)۴۵٥65(‏ ما یشکل 
جزءاً من الفيلم هو الاهتمام بالناس أكثر من الاهتمام بالفيلم» والاهتام 
"با مشاكل الإنسانية" أكثر منها "بمشاكل الإخراج" كي لا يمر الناس 
قرب الكاميرا دون أن تمر الكاميرا قرب الناس. ني فيلم ظلال يرسم 
الزنجيان الأبيضان الحدود واجتيازهما المستمر في واقع مزدوج لم يعد 
يتميز عن الفيلم. لا يمكن أن تفهم الحدود إلا وهي هاربةء وعندما يفوتنا 
أن نعرف أين تمر بين الأبيض والأسود» وأيضاً بين الفيلم واللافيلم: يتميّز 
الفيلم بأن يكون دائاً خارج دلالاته وني قطيعة مع "المسافات الجيدة"» وأن 
يتجاوز "المنطقة المحظورة" حيث أريدَ ربطه في المكان والزمان. 


ستری کف أن غردار استاص من ذلك متها مغ للصورة 
فين ينتهي شيء٠‏ وين يبدا شيء» ما هي الحدود وكيف يتم النظر إليهاء 
et féminin)‏ inاMascu)‏ تخت اط المقابلة الصحفية المتخيلة التي أجريت 


Shirley Clarke, Cahiers du cinéma, no. 205 (Octobre 1968), (3 7) 

( جب أن يمر بعض الوقت كى تستحوذ الشخصية على انتظارك... (ص 25)). 
(38) حول فیلم وجوه Jean-Louis Comolli, Cahiers du cinéma, : رظiا (Faces)‏ 
no. 205, p. 38:‏ 


"حول الحدود واستحالة تحديدها والحفاظ على "منطقة محظورة"". 
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مع الشخصيات» وتختلط المقابلة الحقيقية التي أجريت مع الممثلين بحيث 
يدون وکأنهم يتحادثون معاً ويخاطبون آنفسهم فیا هم يتحدثون مع 
اللخرج. لا يمكن هذا الأسلوب أن يتطور إلا عندما لا تتوقف الكاميرا 
عن الوصول - داخل الشخصيات - إلى قبل وبعد يشكلان الواقع» وي 
النقطة التي ينطلق فيها سرد القصة الخيالية. "يجب أن نعرف ما كانته 
الشخصيات قبل أن تأخذ مكانها ني اللوحة» وقبل أن..."“. ينتمي فيلم 
جولة» وانعطاف ف فرنسا» وطغlںڻù tour détour deux en-«(France‏ 
(5 إلى هذا الأسلوب كا لو كان مدا عمل "هو قبل» والقصة بعد أو 
هو بعد والقصة قبل". إن غودارء الذي غالباً ما اعترف بأنه مدين لروش» 
عبر بمزيد من الإإصرار عن هذه النقطة: ينبغخى على الصورة أن تشمل الما 
قبل والما بعد وأن تجمع بالآتي شروط صورة/ زمن جديدة ومباشرة» بدل 
أن تكون في الحاضر "كا ني الأفلام الرديئة". وني ظل شروط الصورة/ 
الزمن هذه يدفع تحول وألحد سيت الة الخيالية وسين الواقع وبخاط 
الفروق بينها: فى الحركة ذاتها د اف خالصة» وبصرية 
وصوتية بامتياز» وا عمليات السرو مزيفة» والقصص مرمَّزة. وتصبح 
السينما كلها خطاباً لا مباشراً حراً يعمل في الواقع. فثمة المزبّف وقوته 
والسينمائي وشخصيته في الفيلم» أو العكس» ذلك آنا لا يوجدان إلا من 


Jean Luc Godard, Introduction ã une véritable histoire du cinéma, (39)‏ 
Albatros, p. 168 9 262:‏ 
("لقد حاولتٌ أن يون ما يسم بالفيلم الوثائقي وما ب يسمُى بالقصة الخيالية 
تالسة إل ملمحين لحركة واحدة» وزات أن الصلة بينها هي ا تصنع الحركة 
الحقيقية"). 
(40) غودار في جريدة لوموند ( ۸10۵ ا) في عدد 27 آیار/ مایو 1982 حول فیلم 
غرام. وحول فیلم رن يذگر بأن الاسم يأتي في المقدمة» وجب الوصول إلى 
الشخصية قبل أن يقبض عليها في الأسطورة أو الخرافة؛ وحول المسيح يقول: "ماذا 
قال پو سف ومریم قبل إنجاب الطفل؟" (عحاضرة ألقاها ف مهرجان البندقية» أيلول/ 
سبتمىر 1983). 
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خلال تلك المجموعة التي تمكنها من القول: "نحن مبدعا الفيلم". هناك 
ثالث صورة/ زمن تتميز عن تلك الصور/ الزمن التي رآيناها في الفصل 
السابق. فالصورتان السابقتان كانتا في الواقع تتعلقان بنظام الزمن» آي 
بتعايش الصلات أو بتزامن العناصر الداخلية للزمن. أما الصورة الثالثة 
فتتعلق بسلسلة الزمن وتجمع الماقبل والمابعد في صيرورة» بدل ن تفصل 
بينهما: والمغارقة فيها تكمن في أنها تدخل فاصلاً يدوم في تلك الأثناء 
بالذات“. وتجمع الصور/ الزمن الثلاث على قطع العرى مع التمثل 
اللامباشر» وعلى كسر سريان الزمن وتعاقبه التجريبيين» وعلى انفصال 
الماقبل عن المابعد. وتتواصل هذه الصور في ما بينها وتتداخل (كا يتبدى 
ذلك عند ویلز ورینیه وغودار وروب غریيه)» ولکنها قي في الفيلم نفسه 
على التمايز بين علاماتما. 


(41)( في قصة قصيرة جميلة عنوانما البارون باغ «(Le baron Bagge)‏ دار iژر «Sorbier‏ 
یفترض لینیه هو لينا 1٥1 e11(‏ e1”6ا)‏ أن الموت لا بحدث في لحظة» وإنا في مكان/ 
زمان یقع "بين تلك اللحظة بالذات"» ويمكن أن يدوم عدة أيام. ونجد في آفلام غودار 
مفهوماً عن الموت يقترب من هذا المفهوم. 
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(لنصل السابم 
الفكر والسينما 


(1 


إن أولئك الأوائل الذين اشتغلوا في السينا وفكروا فيها انطلقوا 
من الفكرة البسيطة الآتية: السينها كفن صناعي توصلت إلى الحركة 
الذاتية والحركة الآلية» وجعلت من الحركة الفظى لاقي الصررة ول 
تعد حركة كهذه تخضع لدافع أو لشيء ينفذهاء ولا لفكر يعيد تشكيلها. 
إغها الصورة التي تتحرك هي ذاتها ولذاتها. وهي إذن» ذا المعنى» ليست 
تصويرية ولا تجريدية. ويقال إن الأمر كان كذلك في جميع الصور الفنية؛ 
ولا يكف ایزنشتاین عن تحلیل لوحات دافینشي والغریکوء کا لو كانت 
صورا سينائية (وهذا ما فعله إيلي فور ۴۵u ٤(‏ م811) للوحات الرسام 
البندقي تینتوریتو (۲0٤٤٣0٤”ذ٣)‏ [1594-1518]. غير أن صور الرسم | 
تكن ثابتة بحد ذاتهاء بحيث كان على الذهن أن "يطلق" الحركة. وتبقى 
صور الرقص والمسرح مرتبطة بدافع حرّك. وفقط» حين تعود الحركة 
آلية» يتحقق الجوهر الفني للصورة: أي أنه جحدث صدمة للفكر» ويوصل 
الاهتزازات إلى قشرة الدماغ» ويؤثر مباشرة في الجهاز العصبي والدماغي. 
ولأن الصورة السينمائية "تصنع" هي نفسها الحركة» ولأنها تفعل ما تكتفي 
باقي الفنون با مطالبة به (أو بقوله) فهي تجني جوهر باقي الفنون وتورثها. 
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وهي كطريقة لاستعمال الصور الأخرى» وتحول إلى قوة ما كان حض 
إمكانية. إن الحركة الآلية ترفع إلينا جهازاً عقلياً ذاتي الحركة» يؤثر بدوره 
فيها". فالمحرك الذاتي العقلي لم يعد يدل» كا في الفلسفة الكلاسيكية» على 
اللإمكانية المنطقية والمجردة لاستخلاص الأفكار شكليا من بعضهاء وإنا 
يدل على الحلقة التي تدخل فيها مع الصورة/ الحركة» وعلى القوة المشتركة 
لا يدفع إلى التفكير وما يفكر فيه تحت الصدمة: أي الصدمة العقلية 
.)100٥10٥(‏ سیقول هایدغر: "بوسع الإنسان أن يفكر بصفته يمتلك 
إمكانية التفكبر» ولكن هذه اللإمكانية لا تضمن أننا قادرون على ذلك". 
وهذه القدرة وهذه القوة - وليس فقط الامكانية المنطقية -هى التى تذعى 
السيتا آنا تعطيتا إباها بتوضيل الصدمة إلیناء كل نى E‏ 
أن السيغا تقول لتا محي» مح الصورة الركة» لن تستطيعوا أن تنجترا 
الحركة التي توقظ المفكر فيكم. وهذا كناية عن جهاز ذاتي حركي وجماعي 
يتوسل حركة ذاتية: هي فن "ا جاهير". 


كلنانعلم بأن فناً من الفنون لو فرض الصدمة أو الرعشة» لكان العام 
قد تغير منذ زمن طويل» ولراح البشر يفكرون منذ أمد سحيق. إن مثل هذا 
الزعم للسينماء وعلى الأقل عند روادها الكبارء يدفع اليوم إلى الابتسام. 
لقد كانوا يظنون أن السينا ستكون قادرة على فرض الصدمة وإملائها 
على المجاهير وعلى الشعب (فيرتوف» إيزنشتاين» غانس» إيلي فور...). 


Faure, Fonction du cinéma, Médiations, p. 56 (1)‏ 1ieاE:‏ "ف الحقيقة» إن الحركة 
المادية الذاتية بالذات هي التي تطلق من داخل هذه الصور ذلك اللونَ الذي تفرضه 
تيرجا على ركتفا الذاية الفكرية. وهكذا يهر في تور مبهر خضوع النفس الشرية 
للأدوات التى تخلقهاء والعكس بالعكس. بين التقانة والعاطفةء تتبدى حركة انقلابية 
مستمرة". كذلك يري إيبستن» الحركة الذاتية للصورة أو الحركة الآلية للكاميرا تترابط 
مع "الذاتية الح ركية"» وتتمکن من تحويل الواقع yاjg: Ecrits sur le cinéma,‏ 
Seghers, Il; p. 63.‏ 

Martin Heidegger, Ou ’ appelle- t-on penser? P.U.F., p. 21. انظر:‎ )2( 
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ومع ذلك كانوا يشعرون بنا ستصادف وصادفت جيع الالتباسات 
التي عرفتها باقي الفنون» وأا ستغرق نفسها بالتجريدات التجربيبة 
وافمروجات المكلايةة والصور الجارية وباس وال ق الا 
الرديئة» كان على الصدمة ن تختلط مع العنف الشكلي للأشياء المتصورة 
بدل أن تتوصل إلى ذلك العنف الآخر المنبعث من الصورة/ الحركة التي 
تطور ارتعاشاتها في سلسلة متحركة تور فينا. وتم الآدهى عندما حاول 
الجهاز الآلي العقلي أن يصبح عارض أزياء لشتى الدعايات التجارية: إذ 
إن الفن الجماهيري راح بُظهر وجهاً يدعو إلى القلق. وهنا نرى أن قوة 
واستطاعة السينا لا تظهر بدورها إمكانية منطق بسيط البحث. فعلى الأقل 
ھل یتخذ الممکن شکلاً جدیداً إلا لو کان الشعب لا یزال فیھا غاتباًء حتی 
لو کان الفکر ما زال في طور المخاض. ما يشکّل السمو فعلاً هو أن الخيال 
يصاب بصدمة تدفعه إلى حده الأقصى» ونجبر الفكر على النظر في المجموع 
ككلية فكرية تتجاوز الخیال. السموء کا رأیناء بوسعه ن یکون ریاضیاً کا 
عند غانس» أو دینامیاً کا عند مورناو ولانغ» أو جدلیاً کا عند إیزنشتاين. 
لتأخذ إيزنشتاين كمثال» لأن الطريقة الحدلية مكننه من تفكيك الصدمة 
الفكرية إلى لحظات شديدة التحديد خاصة (ولكن مجمل التحليل ينطبق 
على السين| الكلاسيكية بعامة» أي سينا الصورة/ الحركة). 


رأى إيزنشتاين أن اللحظة الأولى تنطلق من الصورة إلى الفكر» ومن 
الإإدراك الحسي إلى المغهوم العقلي. فالصورة/ الحركة (أو الخلية)» متعددة 
وقابلة للتقسيم» حسب الأشياء التي تستقر بينها والتي هي من أجزائها 
ا مندجة با. ثمة صدام بين الصور حسب مكونا الأساسي» أو هناك صدام 


G)‏ احتفظ ايلي ا e e‏ الذاتيةء قائلاً: "ثمة أصدقاء 
يشا ف السا اخل ا إلى ان اتی یو يوم اتقليت فيه الأدوان وراحت السا 
تستعبدهم بدورها' "'(ض 51 نص يعود إلى عام 1934). 
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داخل الصورة حسب مكوناتهاء أو هناك صدام في الصور حسب جيع 
مكونات هذه الصور: الصدام هو شكل تواصل الحركة في الصور. وقد 
أخذ إیزنشتاین على بو دوفکین (8دi‏ )۷هل نه۴) تسه فقط بالجالة الاأبسط 
للصدمة. التعارض هو الذي بحدد الصيغة العامة» أو عنف الصورة. رأينا 
سابقاً التحليلات الميدانية التي قام بها إيزنشتاين» بصدد فيلمي المدرعة 
بوتومکين (" ۴0em)‏ a86ءui٣)‏ والخط العام ورآينا الترسيمة 
التجريدية التي استخلصها منها: للصدام تأثير في العقل» فيجبره على 
التفكير» وعلى التفکیر في الکل. لا یمکن للکل تحدیداً إلا أن یفکر فيهء لأنه 
التصور اللامباشر للزمن الناجم عن الحركة. ولا ينجم عنه كتأثير منطقي» 
بنحو تحليلي» بل توليفي» ينجم عنه كتأثير دينامي للصور "ني قشرة الدماغ 
كلها". ويخضع هذا الكل للمونتاج» مع آنه ينجم عن الصورة. فهو ليس 
مجموعاًء بل "نتاجاً"» وهو وحدة نظام متقن. فالكل هو الوحدة العضوية 
التي تطرح بالتعارض مع أجزائها الخاصة وبتجاوزهاء وهو الوحدة التي 
تبنى كلولب كبير باتباع قوانين الجدلية. الكل هو التصوير والمفهوم. لذلك 
سميت السينا "سينا ذهنية"» وسمي المونتاج "مونتاجاً/ فكراً". فالمونتاج 
داخل الفكر هو "العملية الذهنية" بالذات» أو هو الذي - بتأثير الصدمة 
- يمعن النظر في الصدمة. كان للصورة البصرية أو الصوتية اتساقات 
ترافق العنصر المحسوس الغالب» وتدخل هذه الاتساقات من جانبها 
في علاقات تتجاوز المحسوسات (مثلاً الإشباع الحراري في الاستعراض 
الذي يشاهد في فيلم الخط العام): فهذه هي موجة الصدمة أو الرعشة 
العصبية» بحيث لا نستطيع من ثم أن نقول: "إنني أرى وأسمع"» بل 
آشعر» ا ا 
الدماغ التي تولد الأفكارء أو ال "أنا أفكر" السينائية: أي الكل كفاعل. 
إن كان إيزنشتاين متظراً في الجحدلية» فلأته بنظر إل عنف الصدمة كشكل 
تصادمي» وينظر إلى فكرة الكل كشكل تعارض متجاوز أو كشكل تحوّل 
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يتم للأضداد: "من صدمة عنصرين ينشاً تصور ومفهوم. وهڏه هي 
سين اللكمة» إذ "ينبغي على السينما السوفييتية أن تشق الجاجم". ولكنها 
تضفي طابعاً جدلياً على المعطى الأكثر شيوعاً للصورة/ الحركة» وترى 
أن كل مفهوم آخر يضعف الصدمةء ويترك الفكر اختيارياً. وينبغي على 
الصورة السينمائية أن يكون ها تأثير الصدمة في الفكر» وأن تجبر الفكرَ على 
التفكير في ذاته وعلى التفكير في الكل. وهذا هو تعريف السمو بالذات. 


ولكن هناك لحظة ثانية تنطلق من المفهوم إلى التأثير الانفعاليء أو 
تعود من الفكر إلى الصورة. والمقصود بذلك هو إعطاء العملية الفكرية 
"امتلاءها الانفعالي" أو "شغفها". لا تنفصل اللحظة الثانية عن الأول 
فحسب» بل لا نستطيع أن نقول من هو الأول. من هو الأول» هو 
المونتاج أو الصورة/ الحركة؟ الأجزاء هي التي تنتج الكل» والعكس 
صحیح: هناك حلقة جدلية أو لولب جدلم» أو "واحدية" (8؟0«iص)‏ 
(وتتعارض حسب إيزنشتاين مع الثانية الغريفيثية). الكل كنتيجة دينامية 
هو أيضاً الافتراض المسبق لمسببه أو للولب. لذا فإن إيزنشتاين ذكر على 
الدوام بأن "للسينا الفكرية" رابطاً يتمثل ب "الذكاء الانفعالي"» ولا قيمة 
ها بدوني|. العضوي له رابط يتمثل بالشجني. والدرجة العليا للوعي في 
العمل الفني ها أعمق رابط في الوعي الباطن» وفقاً ل "سيرورة مزدوجة" 
أو للحظتين متعايشتين. في اللحظة الثانيةء م يعد الانطلاق من الصورة/ 
الحركة إلى فكرة الكل الواضحة التي تعبّر عنهاء بل يتم الانطلاق من فكرة 
الكل المفترضة مسبقاً والخامضة» إلى الصور المضطربة والمتداخلة التي 
تعبر عنها. لم يعد الكل ذلك اللوغوس الذي يجمع الأجزاءء وإنا النشوة 


Sergei Eisenstein, Le film sa forme, ثمة تحليل جميع هذه المواضيع كتۈب:‎ (4) 


son sens, BOurgois, 
لا سي الفصول الثلاثة الآتية: "مبدأً السين والثقافة اليابانية"» "البعد الرابع في‎ 
السينم)ا"» "طرق المونتاج في عام 1929" في خحطاب 1935 خاصة» وهو بعنوان: "شكل‎ 
الفيلم: مشاكل جديدة".‎ 
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والانفعال الذي يخمرها ويسري في داخلها. من هذا المنطلق تؤلف الصور 
كتلة تشكيلية ومادة إشارية حملة بالسمات التعبيرية والبصرية والصوتية 
والمتزامنة أو غير المتزامنةء أو أا تؤلف أشكالاً متعرجةء وعناصر فعل»ء 
وإشارات وأطيافاً ومتواليات غير نحوية. إنها لغة أو فكرة بدائيتان» بل 
هي بالأٌحری حوار ذاتي داخلي» حوار ثول» يعبر بصور وکنایات ومجازات 
مرسلة واستعارات وتبادلات معكوسة وانجذابات.. منذ البداية كان 
إيزنشتاين يظن أن الحوار الذاتي الداخلى جد امتداده وتأثيره في السينا أكثر 
هدن الاه رلك اة قر :عل “الى الفكرى ردن الأفر ا5ف 
الخطاب الذي ألقاه عام 1935 اكتشف أنه يناسب الإنسان الآلي العاقلء 
آي آنه يناسب الفيلم برمته. الحوار الذاتي الداخلي يتجاوز الحلم» وهو 
فردي لأقصى الحدود» ويشكل مقاطع أو حلقات فكر جماعي فعلا. إِنه 
يطور طاقة خيال شجني ترتحل إلى تخوم الدنياء و"فيضاً من التصورات 
الحسية"» وموسيقى بصرية طافحة» ودفعات من القشدة» وينابيع ماء 
متلألئةء ونيراناً ملتهبة» وتعرجات تشكل أرقاماًء كا نرى ذلك ني اللقطة 
المشهورة ني فيلم الخط العام. منذ قليلء انطلقنا من الصورة/ الصدمة 
إلى المفهوم الشكلي والواعي» ولكننا الآن ننطلق من المفهوم اللاواعي 
إلى الصورة/ المادة» وإلى الصورة/ الشكل التي تجسد هذا المفهوم وتخلق 
صدمة هى أيضأ. والشكل يعطى الصورة شحنة عاطفية تضاعف الصدمة 
اة ر قاط اسفن راغا ا رى لك ن فط الصوون 
فيلم الخط العام» إذ تخلق ا لخطوط المتعرجة ثانية المفهوم الواعي©. 

هنا أيضاً سنلاحظ أن إيزنشتاين يؤدلج ملمحاً عاماً جداً من 
الصورة/ الحركة ومن المونتاج. أن تعمل الصورة السينمائية عبر الصورء 
وأن تعيد تشكيل نوع من الفكر البدائي» فذلك ما نجده عند العديد من 


"La centrifugeuse et le Graal," La non - indifférente Nature, 10 - 18,1. (5) 
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السينائيين» لا سيا إبستين: حتى عندما اكتفت السين) الأوروبية بالحلم 
والاستيهام وأحلام اليقظةء فإنها كانت تطمح إلى نقل آليات الفكر 
اللاواعية إلى الوعي0. صحيح أن الطاقة الاستعارية للسينا قد وضعت 
موضع تساؤل. لقد لاحظ ياكوبسون أن السينما هي بالأحرى كنائيةء لأنها 
تعمل أساساً بالتقارب والتجاور: فهي تفتقر إلى القدرة الخاصة بالمجاز 
والقدرة التي تعطي الفاعل فعلاً أو عملا قام به فاعل آخر» والتي عليها 
أن تقارب بين فاعلين وتخضع المجاز للكناية”. لا تستطيع السينا أن 
ردد قول الشاعر: "ثمة يدان مرفرفتان ٠"‏ جب عليها أولا أن تظهر يدين 
تتحركان ثم تظهر أوراقاً ترتعش. ولكن هذا التقييد ليس صحيحاً إلا 
بنحو جزئي. هو صحيح إن ألحقت الصورة السينمائية بمنطوق معين. وهو 
خاطى» إذا آخذت الصورة السينمائية كا هي» آي كصورة/ حركة تستطيع 
أيضاً أن تصهر الحركة وتربطها بالكل الذي تعبّر عنه (أو إلى مجاز يود 
الصور) وتقسمها بإحالتها إلى الأشياء التي تستقر هي بينها (كناية تفصل 
الصور عن بعضها). من الصحيح» كا يبدو لنا إذن أن نقول إن المونتاج 
مجازي. إذاتکلمنا عن اندماج الحركة» فلا نعنى بذلك قط مزج الصورة 


Epstein, Ibid., (6)‏ 
وأكد المجاز مرات عديدة (ومنه نقتبس الثال الآتق المأخوذ من أبولينر 
٠ .("Les mains feuillolent”, I, p. 68.:(Apollinaire)‏ 
(7) انظر المقابلة مع ياكوبسون الذي ساق كثيراً من التوضيحات في هذا المجال: 
Cinéma, théories, lectures‏ وجİÙl‏ میتري من جانبه يقترح فكرة مركبة تقول: لن 
تستطيع السينا ربا أن تعمل بواسطة المجاز» وإن| بواسطة "التعبير المجازي المؤسس على 
الكناية )71 .ص ,)1982 .(Cinématographe, no. 83 (Novembre‏ 
Pascal Bonitzer, "Voici," Cahiers du cinéma, no. 273 (Janvier 1977), (8)‏ 
یعتمد غانس ومیشال لربییه ٥۲(‏ ط1۴1 (M1٥11‏ أيضاً مونتاجاً مجازياً: انظر 
مشهد الحمعية التأسيسية الفرنسية والعاصفة في فيلم نابليون (60۸اهم4)» ومشهد 
البورصة والساء ف فیلم امال r ge۸1(‏ [)». إن تقنية مزج الصورة التي تتجاوز إمكانية 
الإبصار» عند غانس» تساعد على تشكيل تناغمات في الصورة. 
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كوسيلة تقنية» بل نعنى التحاماً عاطفياً ذا دلالة في مصطلحات إيزنشتاين» 
إذ تستطیع صورتان متمايزتان أن تحمل التناغمات نفسها وتشكلا الجاز 
بالآتي. وتحدد تناغمات الصورة المجارّ بالضبط. نجد مثالا عن المجاز 
الأصيل في السينهاء داخل فيلم الإضراب (١۷ةءع‏ 4ا) لإيزنشتاين: في 
البداية يظهر الجاسوس الذي وظفه رب العمل بشكل مقلوب» رأسه 
في الأسفل» وساقاه الطويلتان ترتفعان كأنبوبين ينتهيان إلى تجمّع ماء في 
أعلى الشاشة؛ ثم نرى مدخنتي المصنع وكأن| تغطسان في غيمة. فتجمّع 
الماء والغيمة والساقان والمدخنتان ها التناغيات نفسها: نحن آمام از 
يتم عن طريق المونتاج. ولكن السينا تتوصل أيضاً إلى جازات داخل 
الصورة» ومن دون مونتاج. في هذا الشأن» نجد في فيلم رحلة املاح 14) 
croisiêre du Navigator)‏ الأميركي لبوستر کیتون همل مجاز في تاريخ 
السينماء وفيه نشاهد البطل ببدلة الخوص ختلفا ومشرفا على الموت ويغرق 
ببدلة غوصه» ويتم إنقاذه بطريقة خرقاء على يد فتاةء تأخذه بين ساقيها 
كي تومن إمساكه جيدأء وتستطيع أن تشق بدلة غوصه بسكينها فيتدفق 
منها سيل من الماء. ما من صورة عبرت عن المجاز العنيف لولادة قيصرية 
وانفجار الجيب المائي. 

ا ا e‏ ا 
الصور العاطفية: في الحالة الأولى تعكس الطبيعة حالة البطل» كأن تكون 
لصورتين التناغمات ذاتها (مثلاً: طبيعة حزينة لبطل حزين)؛ في الحالة 
الآأخرى» وهى الأصغب» ثلقط صورة واخدة تناغات صورة أخرى 
اس طا رعا کر لی کار وون اافقان رات 
ضحية ذبيحة وقاتل مجنون). تارة يكون المجاز خارجياً وطوراً داخلياً. 


(9) أعجب إيزنشتاين بتولستوي وزولا لأ) عرفا تركيب الصورة بحيث أدجا فيها 
الطريقة التي كانت الشخصيات تحسها وتفكر في أنفسهاء وكيف كان المؤلف يفكر في 
هذه الشخصيات: على هذا النحو كانت المعانقات "الآثمة" لانّا كارنينا وفرونسكى. = 
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ولكن تركيب الصور في الحالتين لا يعبر فقط عن الطريقة التي تختبر فيها 
الشخصية نفسهاء ويعبّر أيضاً عن الطريقة التي بها حكم المخرج والمتفرج 
عليه» ويدخل الفكر في الصورة: وهذا ما أطلق عليه إيزنشتاين تسمية 
"الفضاء الجديد للبلاغة الفيلمية» وإمكانية إبداء رأي اجتاعى مجرد". 
وتنشأ حلقة تشمل المخرج والفيلم والمتفرج معاً. وتتضمن الحلقة الكاملة 
إذن الصدمة الحسية التي ترفع صوراً إلى فكرنا الواعي وتتضمن أيضاً 
الصور التي تعيدنا إلى الصور وتمنحنا من جديد صدمة عاطفية. أي آنا 
تجعل العمليتين تتعايشان» وتجمع أعلى درجة من الوعي على مستوى 
الوعي الباطني الأعمق: وأعني بذلك الإنسان الآلي الجحدلي. لا يكف 
الكل عن الانفتاح (اللولب)ء وإنها لاستبطان مجموعة الصورء وأيضاً 
لفصل الذات عن هذه المجموعة. ويشكل المجموع معرفةء على الطريقة 
الهيغيلية» تجمع بين الصورة والفكرة» كحركتين تذهب كل منها باتجاه 
الأخرى. 

هناك أيضاً لحظة ثالثة» ليست آقل حضورآً من اللحظين السابقتين. 
ولا أعني بذلك أا تنتقل من الصورة إلى المفهوم» ومن المفهوم إلى 
الصورة» بل هوية المفهوم والصورة: ذلك أن المفهوم هو بذاته داخل 
الصورة» والصورة هي بذاتها داخل المفهوم. فلسنا من بعد أمام العنصر 
العضوي» والشجني: بل الدرامي والعمليء آ ی ال ر كسس االطين] او 
الفكر/ الفعل. وهذاالفكر/ الفعل يدل على علاقة الإنسان بالعالم» وبباقي 


رع ا ب الا اتر کي" سل ا صر تكن مورا طب رة ر 
حزين» موسيقى حزينة لبطل حزین...)» بل يتجلى مباشرة ف الصورة: Le film: Sa‏ 
„forme, son sens, pp. 182- 19‏ ولکن لا يبدو أن إیزنشتاين قد حصل هو نفسه على 
صور من هذا النوع. فقد اشتغل بالأحرى حسب الطريقة الأولى: أي الطنين والصدى. 
كذلك فعل رينوار في فيلمي الوحش البشري (٤"1ه ۸٠»‏ ٥6ط‏ 14) ولعبة في الريف. 
وعلى العكس توصل ليربييه إلى تركيب داخلي من خلال الصور المذهلة للاغتصاب» في 
فیلم رجل الج :(L homme du large)‏ آي الاغتصاب كجريمة قتل. 
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البشر والطبيعة» وبال وحدة الحسية الحركية» ولكنه يرفعها إلى درجة قصوى 
(الحادية (١ءi«مه)).‏ ويبدو أن السين| رسالة حقيقية في هذا الصدد. 
فالصورة السينمائية» كا يقول بازان» تتعارض مع الصورة المسرحية في 
آنها تنطلق من اللخارج نحو الداخل» ومن الديكور نحو الشخصية» ومن 
الطبيعة نحو الإنسان (وحتى إذا انطلقت من الفعل الإنساني» فإما تنطلق 
منه كأنها تنطلق من خارج» وحتى إذا انطلقت من الوجه البشري فإنها 
تنطلق منه ک| لو كان طبيعة أو منظراً طبيعيً*'. وباستطاعتها حصو صاً أن 
تظهر كيف يرد الإنسان على الطبيعةء أو كيف يتجلى الإنسان من الخارج. 
في السمو وحدة حسية بين الطبيعة والإنسان» وينبغى على الطبيعة أن 
تنعت بأنها غير مبالية. هذا ما عبر عنه التفكير العاطفي أو المجازي» ففي 
فيلم المدرعة بوتومكين تظهر العناصر الثلاثة (أي اللات واش 
بنحو متناغم» الطبيعة الخارجية في حالة حداد وتحيط بالضحية البشريةه 
في حين أن ردة فعل الإنسان ستجسدها في تطور العنصر الرابع الذي هو 
النار والذي يدفع الطبيعة إلى مزية جديدة في اللهيب الثوري”'. غير أن 
الإإنسان مع ذلك» هو الذي ينتقل إلى مزية جديدة عندما يصبح الفاعل 
ا لجاعى لرد فعله» ني حين أن الطبيعة تغدو العلاقة الموضوعية البشرية. 
ذا الفعل يطرح في آن معاً وحدة الطبيعة والإنسان» وحدة الفرد 
والجمهور: أي السينا كفن جاهيري. ومن هنا يبرز إيزنشتاين أولوية 
المونتاج: فليس الفاعل في السين| هو الفردء وليس موضوعها هو الحبكة 
أو القصة؛ موضوعها هو الطبيعة» والفاعل فيها هو الجاهير» أو فردية 
الجمهور» وليس فردية شخص ما. وما حاوله المسرح وبخاصة الأوبراء 
دون نجاح» نجحت فيه السين| (المدرعة بوتومكين وأكتوبر): التوصل إلى 


André Bazin, Qu ’est-ce que le cinéma? Ed. du Cerf, pp. 156-163. )10( 
Sergei Eisenstein, La non - indifférente nature, II, pp. 67-69. (1 1( 
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الفردانيةء أي إلى فردية جمهور بذاته» بدلا من تركه في اتساق نوعي» أو 
ا کا 


مجدر بنا أن نلاحظ كيف أن إيزنشتاين رد على الانتقادات التى 
وجهها له الستالينيون. لقد أخذوا عليه بآنه لم يلتقط العنصر الدرامي 
حقاً للفكر/ العمل» وبأنه قدّم العلاقة الحسية الحركية بطريقة خارجية 
وشديدة العمومية» دون أن يظهر كيف يتكون داخل الشخصية. كان 
الانتقاد إبديولوجياً وتقنياً وسياسياً: لقد بقي إيزنشتاين على تصور 
مثالي للطبيعة» وهو تصور يحل حل "التاريخ"» وبقي على تصور مهيمن 
للمونتاج» ما يسحق الصورة واللقطة» وعلى تصور تجريدي للجاهير» ما 
يججب البطل الشخص الواعي. لقد أدرك إيزنشتاين تماما لب الموضوع» 
واستسلم لنقد ذاتي يتنافس فيه التحوط والتهكم. وكان خطابه الأكبر 
عام 1935. نعم» لقد آمل دور البطل» أي دور الحزب وقادته» لأنه ظل 
خارج الأحداث» فكان جرد مراقب أو رفيق طريق. غير أن تلك كانت 
اأ اة الأرل لسا السرتكة قل اة ااه الى رلذت ابا 
شخصيين واعين. ومع ذلك» م يكن كل شيء سيا ني تلك الفترة الأولى 
التى جعلت المرحلة الآتية ممكنة. وكان على المرحلة الآتية أن تحافظ على 
المونتاج» بشرط إدماجه في الصورة وحتى في آداء الممثل. وشرع إيزنشتاين 
متم شخصياً بأبطال درامیین فعلاء کا في إیفان الرهیب -۲ء) )1۷۵٣ 1e‏ 


(12) واجه همرح والأوبرا المشكلة الآتية: كيف يمكن تجنّب اختزال الحشد إلى كتلة 
متراصة وشخفلة) وإ مجموع من الذرات الفردية؟ لقد أخضع بیسکاتور )۴¡s40(‏ 
هماهیر المسرح إلى معالحة معارية أو هندسية ستستعيدها السين| التعبيرية خاصة فريتز 
لانغ: وهکذا فإنه طبق طبق التنظيمات المستطيلة أو المخلثة أو المرمية في فيلم ميتروبوليس 
«(Métropolis)‏ ولکنه کان جمهوراً من العبيد. اiنظر: Lotte Eisner, L écran‏ 
démoniaque, Encyclopédie du cinéma, pp. 119 -124,‏ 
وقد طالب دیبوسی (ssyںطاە٥)‏ في الأوبرا بأن يكون الجمهور بؤرة لفردنات 
فيزيائية ومتحر كة تختلف عن فردنات أعضاتها (Jean Barraqué, Debussy, Seuil, p.‏ 
(159. وهذا ما حققه إيزنشتاين في السيناء ولكن الشرط هو أن تصبح المجماهير فاعلاً. 
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(1۵ط وألکسندر نيفسكى (skyسهN×‏ ١۲لصه×٥اA)».‏ عتفضاً بالمعرفة 
ال اا و ت و ا ا ھی کان ر ا 
التنبيه أن المرحلة الثانية م تنتج حتَئلِ إلا أفلاماً رديئة وبأنها قد تفقد 
السا السرفيية غصرصيتها إن م الانماة لذلك. كان يبي عل 
السا السر فة آلا تلى بالسخا الاسر كيةه الى صت بالا بطال 
الشخصين والأفعال الدرامية... 


ون المح كاف انير عااقات الي والفكر اللدت ي 
كل مكان» في سينا الصورة/ الحركة أي: العلاقة بكل لا يمكن إلا أن 
یکون مفكُراً فيه داخل وعي أعلى» والعلاقة بفکر لا یمکن إلا آن یکون 
مجازياً في التعاقب الشعوري الباطني للصور» والعلاقة الحسية الحركية بين 
العا والإنسان» وبين الطبيعة والقكر. أي أن يكون أمامنا فكر نقديء 
وکر ريع مغناطيسي» وفكر/ فعل. ما أخذه إيزنشتاين على الآخرين» 
ولا سيا على غريفيث» هو أنهم أخطؤوا في تصور الكل لأنجم تمسكوا 
بصور شتى دون الوصول إلى التعارضات البنيوية» وهو آم أخطأوا 
في تأليف الصورء لأنهم افتقروا إلى المجازات الحقيقية أو المتناغمة» وهو 
أهم اختزلوا الفعل إلى ميلودراماء لتمسكهم ببطل شخصي وقع في وضع 
نفسي وليس في وضع اجتاعي'. وقصارى القول إنهم كانوا يفتقرون 
إلى المارسة والنظرية والنظرية الجدليتين. يبقى أن السين| الأمركية» 
على طريقتهاء نشرت العلاقات الثلاث الأساسية. كان بوسع الصورة/ 
الفعل أن تنتقل من الوضع إلى الفعل أو على العكس أن تنتقل من الفعل 
إلى الوضع»› وكانت لا تنفصل عن أفعال إدراكية كان البطل ا يقذر 
معطيات المشكلة أو الوضع»› ولا تنفصل أيضا عن عمليات الاستدلال 


S. M. Eisenstein, "Dickens, Griffith et nous," (Le film: Sa forme, son )13( 
sens), 


ويأخذ على غريفيث آنه م يصل إلى "أحادية" جدلية حقيقية. 
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التي بها ستبصر مالم يكن معطى (وعلى هذا النحو» كا ريناء تبت الصور 
التعقلية المذهلة عند إرنيست لوبيتش (1۸ءءا1طاا[ ائ«ا٤)).‏ والعمليات 
الفكرية داخل الصورة كانت تمتد في اتجاهين: علاقة الصور بكل ما يفكر 
فيه» وعلاقتها بصور الفكر. لَعد إلى مثال أعظمي: إذا بدت لنا سينا 
کر کاما كال الهررة ار كه فیلا لاما جاور الصورة 
الفعل وتتوخى "علاقات ذهنية" تؤطرها وتبني منها سلسلتهاء ولکنها 
في ذات الوقت تعود إلى الصورة طبقاً ل "علاقات طبيعية' ' تصنع نسيجاً 
بالانتقال من الصورة إلى العلاقة ومن العلاقة إلى الصورة تنحصر: جميع 
الوظائف الفكرية في هذه الحلقة. وبحسب العبقرية الإنجليزية - وهي 
ية من انظ ادن د هاك نطق ف العلاقات (عاسة ن برح 
كيف أن عنصر "التشويق" بحل حل "الصدمة")0'. ثمة إذن طرق عديدة 
تستطيع السينا بها أن تقيم فيها علاقاتما بالفكر. ولكن هذه العلاقات 
الثلات دو عحددة اما عل مستوى الصورة/ الركة 
2 


إلى أي حد تبدو التصريحات الرنانة التى أطلقها إيزنشتاين وغانس 
على جانب من الغرابة اليوم؟ إننا نحتفظ بها كتصريحات منحفيّةء لأن جيع 
الآمال قد عقدت على السين| كفن جماهيري وكتفكير جديد. نستطيع دائ 
القول إن السينا قد غرقت في رداءة منتجاتما. ما هو مال عنصر التشويق 
عند هيتشكو ك ومآل الصدمة عند إيزنشتاين» والسمو عند غانس» حينا 
يستعيدها سينهائيون تافهون؟ عندما لا يغدو العنف مرتبطاً بالصورة 
واهتزازاتا بل مرتبطاً بعنف المتصوّر» نسقط في تعسف دموي» عندما 
تكف العظمة عن الارتباط بعظمة التأليف» فتصبح جرد تورم في العناصر 


(14) نجد عند بونيتزر مقارنة عامة بين هيتشكوك وإيزنشتاين» لا سيا حول اللقطة 
المكبرة: Le champ aveugle, Cahiers du cinêtma-Gallimard.‏ 
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المتصررة غندثد ضفي التحريضن الدماغى أو تفي ولادة الأفكار. 
هذا بالأحرى تقصر س عند السيتهائي وعند لاهين ومع ذلك 
فإن التفاهة الشائعة لم تمنع من ظهور فن الرسم العظيم؛ ولكن ذلك لا 
ينطبق على شروط الفن الصناعي الذي يصنع فيه حجم الأعمال الشنيعة 
نقطة استفهام مباشرة على الأهداف والطاقات الأساسية جداً. السينا 
تموت إذن بسبب كم الرداءة فيها. ولكن هناك سبب آهم أيضا: ففن 
الجمهور والمعالحة الجاهيرية. اللذان كان يفترض فيه ألا ينفصلا عن 
ارتقاء ا لجاهير إلى الموضوع الحقيقي» سقطا في الدعاية وألعّبان الدولةء 
في نوع من الفاشية التي تجمع بين هتلر وهوليود» وبين هوليود وهتلر. 
وأصبح اللإنسان الآلي العقلاني الإنسان الفاشستي. كا قال سيرج داني» 
ما وضع نقطة استفهام على سينا الصورة/ الحركة كلها هو "الإخراج 
اللاستعراضى السياسى» ودعايات الدول الترو ية التى أصبحت لوحات 
حية» والتفريغات البشرية للجاهير" وخلفيتها المتمثلة بمعسكرات 
الاعتقال. هذا هو الذي بشر بموت طموحات "السينا القديمة": 
فلم تكن التفاهة» أو لم تكن التفاهة وحدها وابتذال الإنتاج الجاليء بل 
بالأحرى لينى ريفينشتال (211اءدء؟ءنR‏ ¡١ما)‏ [الممثلة والمخر جة الألمانية 
1902-3] التي ل تكن تافهة. ويصبح الوضع أشد فداحة إذا أخذنا 
بطرح فيريليو (هنا۷¡۲): لم حدث في الواقع آي انحراف و استلاب في 
الفن الجاهيري الذي أسسته الصورة/ الحركة أولاء على العكس من ذلك 
ارتبطت الصورة/ الحركة منذ البداية بتنظيم الحرب وبالدعاية الترويجية 
للدول وبالفاشستية الشائعة» ارتباطا تاريخيا وجوهريا“'. وهذان السببان 


Serge Daney, La rampe, p. 172. )15(‏ 
(16) يوضح بول فيريليو كيف أن منظومة الحرب تعبّى الإدراك أكثر من تعبئة السلاح 
والعمليات الحربية: لذا دخلت الصورة والسيتا میدان الحرب وتساوقتا م الأشاحة 
(قبل الرشاش). وكثر من ثم إخراج ساحات المعارك التي تصدى ها العدو» ليس بنصب 
الكمائن والتمويات» بالإخراج المضاد (إبامات» خدع» أو تسليط الأضواء الكاشفة ‏ 
264 


إذا اجتمعاء أي رداءة الأعال المنتجة وفاشستية الإنتاج» بوسعه| شرح 
الكثر من الأشياء لفرة وجبرة "من" أنطرنن أرثو بالسيتا وار من 
التصريحات التي تتساوق مع تصريحات إيزنشتاين وغانس: ثمة فن جديد» 
لا بد من فكر جديد. ولكن سرعان ما تخلى عن هذا الموقف. قال: "إن 
عالم الصور الغبي» الملتصق بآلاف من شبكات العيون التصاق الصمغ لن 
يحسشن من وضع الصورة التي أمكن تكوينها عنه. فالشعر الذي لا يستطيع 
التخلص من كل هذا ليس إلا شعراً احتمالياً شعرَ ما یمکن أن یکون» 
وهو ما ينبغى آلا نتظره من السيغا...١7.‏ 

ربا هناك سبب ثالث يمكنه - للغرابة - أن يعيد الأمل بإمكانية 
تفكير السينا في السينا. ينبغي أن ندرس بمزيد من الدقة حالة رتو التي 
يمكنها أن تأخذ أهمية حاسمة. ففي الفترة القصيرة التي فيها آمن أرتو 
بالسيناء بدا للوهلة الأول أنه يستعيد الموضوعات الأساسية للصورة/ 
الحركة في علاقتها بالفكر. وقال بالضبط إن السينما مجحب عليها أن تتجنب 
عثرتين» السين| التجريبية التجريدية التي كانت نامية آنذاك والسينا 
التصويرية التجارية التي كانت هوليود تفرضها. قال إن السينها هي مسألة 
اهتزازات عصبية فيزيولوجيةء وإن على الصورة أن تحدث صدمة»ء أو 
موجة عصبية تخلق الفكر» "ذلك أن الفكر هو عجوز حكيم لم يوجد على 
الدوام". لا يتم الفكر إلا بولادته الخاصة» وبتكرار ولادته دائ وأبداً لأا 


ل الدفاع الجوي). ولكن الحياة المدنية برمتها دخلت في مجال الإخراج السينهائي» أثناء 

الفاشستي: "أصبحت القوة الحقيقية تراوح بين لوجستية الأسلحة ول 
e TS‏ 
السين) المعاصرة» مقارنة بمدينة المسرح القديم. والسين) بدورها تخطت نفسها ومالت 
إلى الصورة اللإإلكترونية» المدنية والعسكرية في مجمع عسكري صناعي. انظر : Guerre et‏ 
cinéma I, logistique de la perception, Cahiers du cinéêma-Editions de l’étoile.‏ 


Antonin Artaud, "La vieillesse précoce du cinéma," Oeuvres completes, (17) 
Gallimard, IH, p. 99, 


(وهذا هو النص الذي انفصل فيه أرتو عن السيناء 1933). 
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خفية وراسخة العمق. وقال إن الصورة تتم بأداء الفكر» وإن أداء الفكر 
هو الموضوع الحقيقي الذي يعيدنا إلى الصور. وأضاف أن الحلم» كا يبدو 
في السين| الأوروبية المستوحاة من السوريالية» هو مقاربة مهمة» ولكنها 
لا تكفي هذا الغرض: فالجلم هو حل مفرط السهولة ل "مشكلة" الفكر. 
وازداد إيمان أرتو بالمعايرة بين السينا والكتابة الآليةء بشرط أن تفهم 
الكتابة الآلية على أا لا تعنى إطلاقاً أن التأليف غائب» بل تعنى أن هناك 
ا د ا ادي لرا وج وی ا الاد 
الآلي العاقل (وهذا يختلف بشدة عن الحلم» الذي يضفي رقابة أو قمعاً على 
اللاوعي الغريزي). وأضاف أن وجهة نظره هذه سبقت عصرها وتوشك 
آن یفهمها بشکل سيئ حتی السوریالیون» کا كشفت عن ذلك علاقاته 
بجيرمين دولاك التي راوحت بين سينا تجريبية وبين سينا/ حلم9'. 
e‏ 
إيزنشتاين: فمن الصورة إلى الفكر» هناك الصدمة أو الاهتزازء التي عليها 
أن تولد الفكر داخل الفكر؛ من الفكر إل الصورة هتاك الشكل ا 
يجب آن يتجسّد في نوع من الحوار الذاتي الداخلي (آكثر منه في حلم)» 
والقادر على خلق صدمة جديدة فينا. ومع ذلك يوجد عند رتو شيء 
آخر ختلف تماماً: التبّن من وجود حالة عجز لم تَطّل السينا حتئذ» بل 


(18) جيع هذه المواضيع مدرجة في الجزء الثالث من أعال آرتو. وحول سیناریو فیلم 

sS 

تتميّز السين) بأنها اهتزاز هو أشبه E‏ ؛ وهذا "يماثل ويداني آلية حلم 

لیس حقاً بحلم"؛ إنه "الشغل الصرف للفكر للفكر ". والموقف الذي اتخذه أرتو من إخراج 

جيرمين دولاك أثار كثيراً من المسائل التي طرحها كل من 0. انزظر : A. Virmaux, Les‏ 

surréalistes et le cinéma, Seghers, 

وسیذکر ارتو داثاً بان هذا الفيلم كان ول فلم سوريالي؛ وآخذ على بونوبل 

وکوکتو آنا اكتفيا باعتباطية الحلم (ص 272-270). ویبدو أيضاً أن ما أخذه على 
جبرمين دولاك هو أا صورت سيناريو القوقعة والكاهن على أنه حلم حض. 
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على العكس تحدد المفعول والفاعل الحقيقي في السينا. ما تبرزه السيناء 
ليس قدرة الفكر وإن) "عدم قدرته"» ولم يواجه الفكر قط مشكلة أخرى. 
وهذا بالضبط أكثر آهمية من الحلم: آي تلك الصعوبة في التكوين» وذلك 
العجز الذي يصيب الفكر في الصميم. ما كان يأخذه أعداء السين) عليها 
(من اُمثال جورج دوھامیل Duha 1٤1(‏ eorgesت)‏ القائل: "0 اعد أقدر 
على التفكير في ما ريد لقد حلت الصور المتحركة محل آفكاري)» قذّم عنه 
رتو صورة مظلمة وغيهبية. وليس الهدف» بالنسبة إليه» هو جرد منع تنقله 
لنا السينما من الخارج» بل هو ذلك المنع المركزي وذلك الانميار والتحجر 
الداخليان» وذلك الاستلاب الفكري الذي لا يكف الفكر عن أن يكون 
ضحيته وصانعه في آن. وتوقف إيان أرتو بالسين| عندما اعتبر أن السينا 
قد ضلت الهدف وأا لا تستطيع إلا أن تصنع الأشياء المجردة والتصويرية 
أو الأحلام. ولكنه آمن بالسين| طالما قدّر أن السين) قادرة أساساً على 
كشف ذلك العجز في التفكير دخل الفكر. إذا نظرنا في السيناريوهات 
الفعلية التي كتبها أرتو» كمصاصة الدماء في فيلم 32 والمجنون في فيلم 
تمرد الجزار du boucher)‏ teاrévoا‏ aا)‏ خاصة الرجل المنتحر في فیلم 
ماني عشرة «(Dix-huit secondes) ıl‏ آصبح "البطل عاجزا عن 
الوصول إلى أفكاره" و"لا سبيل أمامه إلا أن يستعرض صوراً» ومزيداً 
من الصور المتناقضة". لقد "سلبوا له عقله". م يعد يتحدد الإنسان الآلي 
العقلي أو الذهني بإمكانية فكر منطقية تستخلص شكلياً أفكاره من بعضها 
بعض19. ول لا يتحدد أكثر بالقوة الفيزيائية لفكرة من الأفكار يجري 


(19) ذا المعنى عالج التراث الفلسفي (سبينوزاء ليبينز) مسألة الإنسان الآلي العقلي؛ 

وكذلك عالحه بول فاليري في تحليله لشخصية السيد تيست (ء51٠1).‏ وجاك ريفيير 

قرب أرتو من فاليري» ولكنه ارتكب هنا أحد الأخطاء العديدة التي وردت في المراسلة 

الشهيرة (الجزء الأول). أما كوريشى أونو (٥٣ا‏ iط٥ناإد)‏ فأبرز التعارض الجذري بين 

فالري وأرتو في معرض حدیثه عن الإنسان الآلي lنلaتd: Artaud et [espace des‏ 
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تركيبها ضمن حلقة مع الصورة التلقائية. لقد أصبح الإنسان الآلي العقلي 
المومياء بامتياز» آي ذلك الجهاز المفكك والمشلول والمتحجر والمتجمد 
الذي يكشف عن "استحالة التفكير في ما هو الفكر". سيقال إن 
التعبيرية قد عوّدتنا على هذا كله» عودتنا على سلب الأفكار وعلى انشطار 
الشخصية وعلى الملوسة والفصام المتسارع. ولكننا هنا نكاد نتنكر لأصالة 
أرتو: ذلك أن الفكر لم يعد هو الذي يجابه الكبت أو اللاشعور آو الحلم 
آو الحياة ا لجنسية أو الموت» كا في التعبيرية (وأيضاً في السوريالية)» فجميع 
هذه التحديدات هى التى تجابه الفكر على أنه "مشكلة" علياء أو هى التى 
تتصل با شل اليد والاستذكار(2. ق 
الصابة للحلم الذي يصطدم به الفكرء بل على العكس هي نواة الفكرء أو 
"ما هو عكس الأفكار" التي تصطدم بها الأحلام وتقفز وتنكسر. فبين 
التعبيرية أخضعت اليقظة إلى معا ل لحة ليليةء راح أرتو يخضع الحلم لمعالجحة 
نهارية. وهكذا يتعارض المسرنم في التعبيرية مع من يسير يقظاً عند رتو 
كا نرى ذلك في فيلمي ثماني عشرة ثانية أو القوقعة والكاهن. 

رغم التشابه السطحي بين الكلمات» هناك إذن تعارض مطلق بين 
مشروع آرتو وبين تصور کتصور إيزنشتاين. وهذا يعني» کا قال آرتوء 


ربط السيتا بالواقع الصميم للدماغ"» ولكن هذا الواقع الصميم ليس كل 


pp. 15-26‏ ,5 (وهي أطروحة دكتوراه نوقشت في جامعة باريس الثامنة). 

(20( حللت فبرونيك (Véronique Taquin) j|‏ تحليلاً عميقاً سیا درایر؛ وذکرت 
ما أسمثة (Pour une théorie du pathétique cinématographique, Paris ءlan kl‏ 
0 ولم تستشهد بأرتو» بل استشهدت بموريس بلانشو القريب من أفكاره. لقد 
أدخل رتو المومياءِ ف مقاطع من سیناریو ال "اءu٩٥ط8¡1"‏ (1) وفتحت تليلات 
فبرونيك تاکان جالا سینائیا واا حول موضوع المومياء. 

(21) "لم يبد لي الجنس والكبت واللاوعي قط تفسيراً كافياً للإمام أو العمل العقلي...' 
(IIL p. 47)‏ 
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شيء» على العكس من ذلك هو صدع وشرخ. طالا آمن أرتو بالسينا» 
فإنه خوّها القدرة على تخليق الأفكار في كل شيء» بل - على العكس - 
منحها "قدرة على التفريق" تستجرّ "صورة عدم" و"ثقباً في المظاهر". 
وطال ما آمن بالسينماء فإنه خوّها ليس القدرة على العودة إلى الصور وربطها 
بمقتضيات حوار ذاتي داخلي وبإيقاع الملجازات» بل خوها القدرة على 
العودة على "فك أسرها" تبعاً لأصوات متعددة وحوارات داخلية» وداثا 
تبعاً لصوت داخل صروت آخر. باختصار» خلخل آرتو مجمل العلاقات 
بين السينا والفكر: فمن جهةء م يعد ثمة على الإطلاق ما يمكن التفكير 
فيه من خلال الصورة» ومن جهة أخرى ل يعد ثمة حوار ذاتي داخلي يمكن 
توضيحه من خلال الصورة. كأننا بأرتو يقلب حجة إيزنشتاين: فإذا صح 
أن الفكر مرهون بصدمة تجعله يولد (عن طريق العصب والنخاع)» فإنه 
لا يستطيع الإحاطة إلا بشيء واحد» وهو أننا م نبدأً بالتفكير» وهو أننا 
عاجزون عن التفكير في الكل كا عن التفكير ني أنفسناء إنه لفك دات 
متحجر ومفكك ومنهار. إن كائن الفكر القادم باستمرار هو ما سيكتشفه 
مابدغر بشكل عامل رلك يخا عر ها رك رتور عل آنه الكل الأ فر 
غرابةء مشكلته ا لخاصة. من هایدغر إلى آرتو» عرف موريس بلانشو آن 
يعيد إلى أرتو المسألة الأساسية» أي مسألة ما يدفع إلى التفكير وما يجبر على 
التفكير: ما يجبر على التفكير هو "عجز الفكر"» هو صورة العدم» هو غياب 


Maurice Blanchot, "Artaud," Le livre d venir, Gallimard, p. 59: )22(‏ 
فلب آرتو المغردات المعرة عن الحركة فوضع في المقام الأول "التخلي» وين 
اكل اي يدر فيا لخي آولا كمجرد قر ما یکون أولا ليس هو ملء الكائن» بل 
هو الصدع والشرخ... 
(23) انظر: :24 - 22 Martin Heidegger, Ou ‘appelle - t - on penser?, pp.‏ 
"ما يدعو أكثر من غبره إلى التفكير هو أننا ما زلنا دون تفكر؛ وما زلنا كذلك» مع 
Lg‏ اا ا 
إلى التفكير في عام ب يفتح أبواب التفكير هو أننا ما زلنا دون تفكير". 
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کل ما پمک آن یف ف ما شه بالاو دال الاب کل مرچروق 
السينا بشكل راق: فمن جهة هناك ما لا يمكن التفكير فيه داخل الفكر 
والذي قد یکون منبعاً له وسداً في وجهه ني آن؛ وهناك من جهة أخرى 


الوجود اللامتناهي لمفكر آخر داخل المفكر يكسر كل حوار ذاتي لأنا تفكر. 


ولكن السرال هر ماعلاقة کل هذا آساسا بالسیتا؟ رها كان هذا 
هو السؤال الذي يطرحه الأدب أو الفلسفة أو حتى علم النفس. ولكن 
فيم هو سؤال السينماء أي السؤال الذي يمس خصوصيتهاء في اختلافها 
عن باقي الاختصاصات؟ ليس هناك في الواقع طريقة واحدة في الإجابة 
عن هذا السؤال» مع آنه موجود في مجالات أخرى وبوسائل آخرى. نحن 
نسآل عن الطريقة التي با تستطيع السينا أن تعالج مسألة الفكر هذه 
وعجزه الكبير وما ينجم عن ذلك العجز. صحيح أن السين| الرديئة 
(وأحياناً السينا الحيدة) تكتفي بحالة من الحلم ستثار لدى الُشاهد, أو أا 
تكتفى - ك| أوضحنا ذلك كثراً- بمشار كة خيالية. ولكن جوهر السيناء 
الذي يختلف عن عمومية الأفلام» له هدف أسمى هو الفكر» ولا شيء غير 
الفكر وأدائه. في هذا الصدد» تكمن قوة كتاب جان - لويس شيفر في نها 
أجابت عن السؤال الآني: فيم وكيف هتم السينا بفكر يتسم ساسا بأنه | 
يوجد بعد؟ يقول إن الصورة السينائية ما إن تدرك فداحة حركتها» حتى 
تقوم بتعليق العالم أو تؤثر ني ما يرى من اضطراب لا يجعل الفكر مرئياً. 
کا آراد قاين ذلك بل عل الک تومل عا ل يقر فی الفگر» 
وما لا يرى في الرؤية. ربا لا يتمثل ذلك ب "الجريمة"» کا ظن» بل فقط 
بقوة الزيف. قال إن الفكر في السينا يتجابه مع استحالته الخاصة» ولكنه 
مع ذلك يستخلص قوة أو ولادة أعلى. وأضاف أن وضع السينا له مكافئ 
واحد: ولا يتمثل بالمشاركة الخياليةء وإنا يتمثل بالمطر عندما نخرج من 
صالة السيناء ولا يتمثل بالحلم بل بالسواد والأرق. لقد كان شيفر قريبا 
من أرتو. ورؤیته للسین| تشبه فعلاً آداء لويس غاریل 62e1(‏ uisه1)‏ في 
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التمثيل: تلك الحبيبات الراقصة التي لم تصنع لتشاهدء ذلك الغبار المشع 
الذي ليس إرهاصاً لأجسادء وتلك الندف الثلجية وكتل السخام*. 
هذا بشرط التوصل إلى التثبيت» بطريقة مقنعة» من أن مثل هذه الأفلام 
البعيدة من الإملال والتجريد, نمثل ما هو الأكثر إمتاعاً وحيوية وتأثرا 
٤‏ السين|. فبالاضافة إلى مشهد الطاحون والطحين الأبيض المتراكم» ٤‏ 
نهاية فيلم مصاصة الدماء (1رمصه۷) لدرايرء يقترح شيفر مثالا مقتبساً 
من بداية فيلم قصر العنكبوت (٥6”ع‏ 1ه ”1 ءل eau‏ tة1٣)‏ (ماكبيث) 
لكوروساو: فاللون الرمادي والبخار والضباب تشكل "مشهدا كاملا 
خلف الصورة" ولا تمثل حجاباً مبهمً موضوعاً أمام الأشياء بل تمثل 
"فكرة دون جسد ودون صورة". هذا كان حال فيلم ماكبيث لوياز الذي 
يمثل فيه غموض الأرض والمياه والسماء والأرض» والخير والشر" "فترة 
سبقت تاريخ الوعي" (بازان) ولدت الفكر من استحالته. آل یکن هذا 
هو الضباب الذي يغشى مدينة أوديساء على الرغم من نيات إيزنشتاين؟ 
أكثر من الحركةء هذا هو تعليق العام الذي يضيء الفكر» ليس كموضوع» 
كفعل لا يكف عن الولادة وعن التخفي في تضاعيف الفكر» كا رأى 
شيفر: "وهذا لا يتعلق بالفكر الذي أصبح مرثياًء والمرئي يتأثر ويعاني حتاً 
من اللااتساق الفكري الأول» ومن صفة الشروع هذه". هذا هو توصيف 
الإنسان العادي في السينا: آي الإنسان الآلي العقلى» "الإنسان الميكانيكي"» 
"الانيكان التجريبي"» رقاص الضغط المقيم فيناء الجسد المجهول الذي 
يتخفى وراءنا والذي لاأ يناهز عمره عمرنا ولا عمر طفولتناء بل هو قطعة 
من الزمن في حالتها النقية. 

إذا كانت رة الفكر هذه تي اساسا (وذون حضرية) السا 
اك فلك رذ ان ادرالا ع اغ الرة د كت الصررة 


Jean-Louis Schefer, L homme ordinaire du cinéma, Cahiers du cinéma (24) 
- Gallimard, pp. 113-123. 
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عن أن تكون حسية حركية. وإذا كان ارتو اا فن الاخة اسد هة 
تحدیداء فلانه استند إلى "أوضاع نفسية حقيقية يبحث الفكر اللحصور 
فيها عن خرج ناجح"» "ثمة أوضاع بصرية بحتة تنجم مأساتها عن صدمة 
تصيب العينين وتنبع» إن جاء التعبير» من كنه الإبصار بالذات". 
والحال آن هذه القطيعة الحسية الحركية تجد شر طها ني ما سبق» وتعود إلى 
انقطاع الصلة بين الإنسان والعام. وهذه القطيعة الحسية الحركية تجعل من 
الإنسان شخصاً مبصراً بصدمه شيء لا يطاق في هذا العالم» ويجاهه شيء 
لا يمكن تصوره في الفكر. وبين هاتين الحالتين» يعاني الفكر من تحجر 
غريب هو أشبه بعجز في الأداء والحضور» وبالتجرد عن الذات والعالم. 
فليس باسم عام أفضل أو أكثر صواباء يلتقط الفكر ما لا يطاق في هذا 
العالم» بل على العكس؛ فلأن هذا العام لا يطاق لم يعد الفكر يقوى على 
التفكير فيه وني نفسه. فم لا يطاق كف عن أن يكون ظل] صارخاء بل صار 
حالة مستدامة من التفاهة البومية. فالإنسان ليس هو نفسه عالطا ختلف 
عن ذاك الذي يعاني فيه ما لا يطاق ويجد نفسه فيه حصوراً. الإنسان الآلي 
العقلي يقيم داخل الوضع النفسي للرائي الذي ببصر إبصاراًثاقباً وأبعد ما 
ر آي بالتفکر. ما هو إذن الخرج الناجح؟ هو الإی‌ان لیس 
بعالم آخر» بل الإيمان بالتواشج بين الإنسان والعالم» وبالحب أو بالحياةت 
الإیمان )اء كا الإيمان بالمستحيل وبا لا يفكر فيه الذي لا يمكن مع ذلك 
إلا أن يكون مادة للتفكير: "أريد الممكن» وإلا اختنقت". هذا الإيان 
مجعل من اللامفكر فيه قوة الفكر الخاصة» عن طريق العبث وبفضل 
العبث. العجز عن التفكير لم يفهمه أرتو قط على آنه مجرد موقف دوني 
ا إنه جزء من الفكر» بحيث ينبغي عاينا آن نجعل منه 
طريقة ڌ تفكير» دون الزعم بأننا نستعيد فكراً جباراً . يترتب علينا بالأحرى 
أن نستخدم هذا العجز للإيمان بالحياة ولإيجاد هوية الفكر والحياة: "إنني 


Artaud, II, pp. 22, 76. )25( 
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أفكر في الحياة» وجيع النظم التي سأتمكن من بنائها لا تساوي إطلاةاً 
صرخاتي كإنسان منشغل بترميم حياته..." هل كان ثمة قرابة فكرية بين 
رتو ودراير؟ هل كان دراير أرتو آخر أعيد إليه العقل» بفضل العبث داتا 
؟ لقد أكد موريس دروزي (Maurice Drouzy)‏ Îlزمة‏ النفسية لدرايرء 
ورحلته الفصامية0. وأكثر من ذلك» عرفت فرونيك تاكان أن تظهر 
كيف أن المومياء (الإنسان الآلي العقلل) يستحوذ على أفلامه الأخيرة. ظهر 
ذلك حقاً ف فيلم مصاصة الذماء وفية تظهر المومياء كقوة العا الشيطانية 
وكمصاصة دماء هي نفسهاء ولكنها تظهر أيضاً كالبطل الحائر الذي لا 
يعرف في ماذا يفكر والذي يحلم بتحجره الخاص. في فيلم آورديت -0۲) 
(6۲ل تغدو المومياء الفكر بالذات» أو المرأة الشابة الميتة المتخشبة: ونون 
العائلة هو الذي يبعث فيها الحياة والحب» لأنه بالضبط كف عن أن 
يصبح مجنوناًء آي أنه م يعد يظن نفسه عالاً آخر» وراح يؤمن الآن با يعنيه 
الإيمان... وفيلم جيرترود أخيراً هو الذي يطور جيع التضمينات ويبرز 
العلاقة الجديدة بين السينا والفكر: إذ حل الوضع النفسي حل كل وضع 
حسي حر كي؛ وحصلت القطيعة بين الوشيجة والعالم» والثغرة الدائمة في 
المظاهر الخارجيةء والمتجسدة في التوصيل الزائف؛ وتم إدراك ما لا يطاق 
في الحياة اليومية أو التفاهة ( يجب الرجوع إلى اللقطة الطويلة التي أخذتما 
كاميرا التنقيل» والتى لن تتحملها جبرترود؛ ومشاهدة طلاب المدرسة 
الثانوية الذين يتقدمون بخطى عسكرية مننظمة کا لو كانوا روبوتات» 
ويشكرون الشاعر الذي علمهم الحب والحرية)؛ وحصل اللقاء باللامفكر 
فيه الذي لا ينبغي الإفصاح عنه» بل ينبغي أن يُعْنّى» إلى أن تسقط جيرترود 
مغمياً عليها؛ وحدث تحجر و"تحنيط" للبطلة التي أدركت أن الإيمان هو 
أشبه بفكر ينظر في اللامفكر فيه (هل كنت شابة؟ كلا ولكنني أحببت» هل 


(26) يعطي دروزي تفسيراً تحلیل نفسى ضيقاً حول الاضطرابات عند در اير :.71 °۲1 
Dreyer né Nilsson, Ed. du Cerf, pp. 266 271.‏ 
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كنت جيلة؟ كلا ولكنني أحببت» هل كنت على قيد الحياة» كلا ولكنني 
أحببت"). هذه المعاني جميعهاء دشن فيلم جيرترود سينا جديدة ستكون 
قصتها ني فيلم آوروبا 1 لروسیليني. وعبر روسیليني عن موقفه في هذا 
الصدد قاتلا: كلا كان العام أقل إنسانيةء كان من حق الفنان أن يؤمن وأن 
يجعل الآخرين يؤمنون بعلاقة قائمة بين الإنسان والعالم» لأن العام من 
صنع البشر۶. لقد كانت بطلة أوروبا 51 مومياء تشع بالحنان. 


صحيح أن السين| منذ البداية كانت هما علاقة خاصة بالإيمان. 
فثمة كاثوليكية سينائية (هناك العديد من السينمائيين هم صراحة 
كاثوليك» وحتى ني أميركاء والذين ليسوا بكاثوليك همم علاقات مركبة 
مع الكاثوليكية). آلا يوجد في الكاثوليكية إخراج مسرحي ضخم؟ ألا 
يوجد أيضاً في الكاثوليكية شعائر تقديس تنوب مناب الكاتدرائيات» 
كا قال إيلي فور؟* تبدو السينا كلها وكأا تأخذ بعبارة نيتشه: "نحن 
بذلك ما زلنا أتقياء ورعين". منذ بدايات السينا بالأحرى» كانت المسيحية 
والثورة» وكان الإيمان المسيحي والإيمان الثوري» القطبين اللذين جذبا فن 
ا لجاهير. ذلك أن الصورة السينمائيةء خلافاً ما بحدث في المسرح» تعرض 
لنا العلاقة بين الإنسان والعالم. فمنذئذ تطورت هذه الصورة» إما بشكل 
طوّر الإنسان فيه العام وإما بشكل اكتشاف لعام داخلي وسام يقول بأن 
الإنسان هو هو... نستطيع القول الآن إن هذين القطبين في السين| قد 
ضعفا: ثمة كاثوليكية معينة م تكفٌ عن إمام عدد كبير من المخرجين» وأن 
الولع الثوري قد انتقل إلى سين العام الثالث. ما تغيّر هو مع ذلك أساسي» 


Roberto Rossellini: "Entretien," dans: La politique des auteurs, Cahiers (27 ) 
du cinéma - Editions de l’étoile, pp. 65 - 68. 

Henri Agel et Amédée Ayfre, Le cinéma et le sacré, :باۈتiك ع‎ Jيحiن‎ (28) 
Ed. du Cerf, 


La passion du Christ comme thême :بۈتë‎ dz ونحیل أيضاً‎ 
cinématographique (Etudes cinématographique). 
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فثمة فرق بين كاثوليكية أورسلين أو برستون وكاثوليكية فورد. وثمة فرق 
بين ثورية المخرج [البرازيلي] غلاوبر روشا ۸0٥14(‏ إeطسة1ا6)‏ والمخرج 
[التركي] يلاز غوناي (إعصا6 ۷11«27) وثورية إيزنشتاين. 


الظاهرة الجديدة هي آننا م نعد نؤمن بهذا العام ولم نعد نؤمن 
حتى بالأحداث التي تقع لناء وبا لحب والموت» كا لو آنا لم تعد تعنينا 
إلا قليلا. لسنا نحن الذين يصنعون السيناء بل العام هو الذي يتبدى 
لنا کفیلم ميء. حول فيلم عصابة وحدها (4۲۲م 3 #ل,84) قال غودار: 
"هؤلاء هم أشخاص حقيقيون» وإن العام هو الذي ينأى عن سربه. وهو 
الذي تكونه السينا. هذا العام ليس متزامناء هم الصحيحون والحقيقيون 
ويمثلون الحياة. يعيشون قصة بسيطة» والعا م حوهم يعيش سيناريوها 
رديتا"”. إن العلاقة بين الإنسان والعام هي التي انقطعت. عندئذ 
وجب على هذه العلاقة أن تكون موضعا للإيمان: فهي المستحيل الذي لا 
يمكن أن يُعطي إلا من خلال الإيمان. ولم يعد الإيمان يتوجه إلى عام آخر 
أو إلى عام متحوّل. فالإنسان موجود في العام كآنه داخل وضع بصري أو 
صوق خت ورد الفعل الذي انتزع من الإنسان لا يمكن تعويضه إلا 
بالإيمان. وحده الإيمان بالعام يستطيع أن يربط الإنسان با يراه ويسمعه. 
ويجب على السين| أن تصور» ليس العالم بل الإيمان بهذا العا مء الذي هو 
صلتنا الوحيدة. غالباً ما تساءلنا حول طبيعة الوهم السينهائي. أن نستعيد 
الإيمان بالعا» هذا ما تستطيعه السينا الحديثة (عندما تكف عن أن تكون 
رديئة). كنا مسيحيين آَم ملحدین» نحتاج في فصامنا الشامل إلى دواعي 
الإيمان بهذا العام . إنه تحول كامل في الإيان. لقد مثل هذا التحول منعطفا 
كبيراً في الفلسفةء من باسكال إلى نيتشه: أي الاستعاضة عن نمط المعرفة 


Jean Collet, Jean-Luc Godard, Seghers, pp. 26-27. انظر:‎ )29( 
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بالإيان". ولكن الإيمان لا بجحل محل المعرفة إلا إذا كان إيماناً بهذا العالي 
كا هو. ذلك أن السينهاء مع دراير ومع روسيليني» سلكت المنعطف ذاته. 
فلم يبال روسيليني بالفن. وني أعباله الأخيرة» انتقده معتبراً إياه طفوليا 
وكثير التأفف» واستطاب فكرة تقول بضياع العام: ا اراد ریسا 
الاستعاضة عنه بأخلاق تمنحنا من جديد إيماناً قادراً على تخليد الحياة. لا 
شك ني أن روسيليني ما زال يحتفظ با مثال الأعلى للمعرفة» ولن يتخلى 
إطلاقاً عن هذا ا مخال الأعلى السقراطي. ولكنه بحتاج إلى إرسائه على إيمان 
بسيط بالعالم وفي العام . ترى» ما الذي جعل من فيلم جان فوق المحرقة 
)Jeanne au bûcher)‏ [جان دارك] فیل)ً آسیء فهمه؟ الجواب هو أن جان 
تحتاج إلى أن تكون في السماء لتؤمن بأشلاء ا العا ". فمن أعالي الأبدية 
تستطيع الإيمان بهذا العالم. نجد عند روسيليني انقلاباً ني الإيمان المسيحي» 
يشكُل المغارقة الكبرى. فإيانه» حتى مع شخصيات مقدسة صوّرهاء 
مثل مريم ويوسف والطفل يسوع» جاهز تماما للانتقال إلى ضفة الإلحاد. 
وعند غودار» ينهار ا مال الأعلى للمعرفةء المثال السقراطي الذي لم يغادر 
روسيليني: فالغطاب "الجيد" للمناضل والثوري وللناشطة النسوية 
ولاقيلسرف اتيت اياله لن آنل الا من الطاب ار دى 


)30( في تاريخ الفلسفة يتم استبدال الإيان بالمعرفة عند المغكرين المتدينين وغير 
المتدينيين الذين ارتدوا إلى الإلحاد. ومن هنا وجود بعض الأقران الحقيقيين: باسكال - 
هيوم» کت - فیخته» کر کیغارد (۲)۵2۵۲۵ء6i)‏ - نیتشه» رینو فییه - لو کییر (11€۲٩eا)‏ 
وحتى عند المتدينيين لم يعد الإيمان يلتفت نحو عام آخر» بل يتوه نحو هذا العالم: 
فالإیمان حسب کر کیغارد» أو حتى حسب باسكال» يقدم لنا الإنسان والعام. 
(31) انظر التحليل الممتاز ل: "Claude Beylie,” dans: Procês de Jeanne‏ 
d’ Arc, Etudes cinématographiques.‏ 
:Serge Daney, p. 80 (32)‏ "عندla‏ یتکلم أحدهم عن الإإقرار والإعلان والوعظ» 
جیب غودار با یقوله شخص آخر. هناك دائ جهول كبير ني التربية» وهو أن طبيعة 
العلاقة التي أقامها مع تلك الخطابات اللطيفة (التي دافع عنهاء وييُنها مغلاً الخطاب 
الماوي) ما زالت غير حسومة". 
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والمقصود هو استعادة الإيمان بالعالم وبثه فيه» وتجاوز الكلات. هل يكفي 
الاستقرار في السماء» ولو في سياء الفن والرسم» كي يجد المرء أسباباً تدعوه 
إل الإیہان (ک) في فيلم آلام جان [جان دارك[؟Jeanne (La passion de‏ 
٣١(‏ 4 أو ألا ينبغي ابتكار "ارتفاع متوسط" بين الأرض والسماء (كا في 
فیلم اسمي کارمن”° ٥4۲٣1(‏ ۳٥٣۴۲6))؟‏ ما هو مؤکد هو أن الإییان 
ل يعد مرتبطاً بعالم آخر» ولا بعالم حوّل. هو فقط الإيمان بالجسد فحسب. 
هو إعطاء الكلمة للجسد» ومن أجل ذلك يجب الوصول إلى الجسد قبل 
الوصول إلى الكلمات» وقبل أن تعطى أسماء للكلمات: "الاسم" لا بل قبل 
الاسم. ولم يقل أنطونين أرتو شيئاً آخر» يجب الإيمان بالجسد: "إنني 
رجل أضاع حياته ويسعى بجميع السبل إلى جعلها تستعيد مكانتها". في 
فیلم السلام علیك یا مریم e 111 e(‏ ںاھی وuم۷ .)[e‏ قال غودار: ماذا قال 
يوسف لمريم» وعم تكلا قبل؛ جب إعادة الكلهات للجسد وللحواس. في 
هذا الشأن» هناك تأثر متبادل بين غودار وفيليب غاريل -641 e‏ مم11¡ )Ph‏ 
(1٠ء‏ وهناك أيضاً قلب للأدوار بينهما. فأفلام غاريل تدور حول الموضوع 
نفسه: توظیف مریم ويوسف والطفل للاإیان بالجسد. وعندما نقارن 
غاريل بأرتو أو برامبوء» نرى أن هناك شيئاً حقيقياً يتجاوز التعميم البسيط. 
لا یمکن لإی‌اننا آن یکون له موضوع آخر سوی "الحواس"» نحن بحاجة 


Alain Bergala, "Les ailes d’Icare," Cahiers du cinéma, 10. 355 : انظر‎ )33( 
(Janvier 1984), p. 8. 

(34) بسبب وضع الخطاب عند غودار» أظهر دان أن الطاب الوحيد "الحيد" هو 
ذاك E ETRE‏ وهذه هي كامل قصة 
کک وهذا يدفع بالضرورة إلى بلوع الأشناء والكائنات "قبل أن تحصل على 


": انظر خحاضرة البندقية حول فیلم اسمي کارمن ي: 95 .10 Cinématographe,‏ 
(décembre 1983),‏ 


(وأيضاً تعليقات لويس أوديبير» ص 10): "ني هذا الفيلم حرية كبيرة هي حرية 
معتقد (...) TS‏ ...إن 
استعادة العام تقتضي الرجوع إلى ما هو خلف القوانين.. 
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إلى دوافع خاصة جداً تجعلنا نؤمن بالجسد ("الملائكة لا يعرفون» لأن كل 
معرفة حقيقية هي مبهمة..."). جب أن نؤمن بالجسد إيماننا برشيم الحياة 
وبالبذرة التي تشق الأرض الصلبةء والتي حوفظ عليها واستمرت في 
الكفن المقدس أو في أربطة المومياءء والتي تشي بالحياة في هذا العالم» وكا 
هو. نحتاج إلى آخلاق أو إلى إيمان» آي إلى ما يجعل الحمقى يضحكون. 
وهذا الإيمان لا يرتبط بشيء آخر» بل يرتبط بهذا العام الذي يشكل الحمقى 
جز ءا منه. 


G 


هذاهو الملمح الأول للسين) الجديدة: أي قطع العلاقة ا لحسية الح ركية 
(الصورة/ الفعل)؛ وأكثر من ذلك» قطع العلاقة بين الإنسان والعال (آي 
المركب العضوي الكبير). أما الملمح الثاني فيتمشل بالعدول عن الأشكال» 
وعن الكناية والمجاز أيضاً؛ وأكثر من ذلك» تفكك الحوار الذاتي الداخى 
دة تأشيرية للسينا. مثا إذا نظرنا في عمق جال الرؤیا كا طبقه كل من 
رينوار وويلزء للاحظنا أنه يفتح أمام السينا نهجاً جديداًء ليس بصورة 
مجاز أو حتى كنايةء بل غهجاً أكثر تطلباً وإلزاماًء أو هجا "تنظيرياً" نوعاً ما. 
هذا ما قاله المخرج الفرنسي آلکسندر iwÎرaوd :(Alexandre Astruc)‏ 
يؤثر عمق جال الرؤية تأثيراً فيزيائياً وهو أشبه بكاسحة ثلوج» إنه يُدخل 
ويخرج الشخصيات تحت الكاميرا أو في خلفية المشهدء وليس في طول 
المشهد وعرضه؛ ولكن له تأثير ذهني لنظرية ماء ذلك أنه يحول سير الفيلم 
إلى نظرية وليس إلى تداعيات صور» ويجعل الفكر عايثا للصورة*. 
لقد استوعب أستروك درس ويلز: فالكامبرا القلمية تخلت عن المجاز 


"Alexandre Astruc,” dans: L’art du cinéma de Pierre Lherminier, (35) 
Seghers, p. 589: 


"إن التعبير عن الفكر هو المشكلة الأساسية للسينا". 
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والخيانة في المونتاج» وراحت تکتب بحرکات جهاز الكامرا وبلقطات 
من فوق ومن تحت» وبصور تؤخذ من الظهر» وراحت تنجز بناء (كا ني 
فیلم الستارة القرمjية ((Le rideau cramoisi)‏ يعد ثمة وا 
ولا لأية كنايةء لأن الضرورة الخاصة بالعلاقات الفكرية قد حلت محل 
التجاوز في علاقات الصور ( جال رؤية - جال رؤية معاكس). إذا تساءلنا 
عن الُخرج الذي كان الأكثر التزاماً هذا النهج التنظيري» حتى بمعزل عن 
عمق جال الرؤية» فإنه بازوليني: وني كل أفلامه» وعلى الأخص ني فيلمي 
"hereme‏ و81 اللذین یہدوان کرهانین هندسیین فاعلین (فاستلهام 
المركيز دي ساد في فيلم 541 يتأتى من أن الصور الجسدية التي لا تطاق 
عند ساد هي صور تخضع بدقة لعمليات التقدم في البرهان). ويزعم 
هذان الفيلمان أن يدفعان الفكر إلى اتباع الطرق التي تسلكها ضرورته 
الخاصة» ويدفعان بالصورة إلى درجة تخدو فيها استنتاجية وآلية» وإلى 
إحلال الترابطات الشكلية للفكر حل الترابطات التمثيلية والتصويرية 
الحسية الحركية. هل يتسنى للسينا أن تصلل هكذا إلى الدقة الرياضية 
Sl SS E‏ 
خضعها لعلاقات مترية متسقة)» بل تتعلق بفكرة الصورة وبالصورة في 

الفكرة؟ إنها سينا الضراوة التي قال عنها أرتو إنها EE‏ 
تطوّر سلسلة من الحالات الفكرية التي تستنبط بعضها بعضاً کا تستنبط 
الفكرة من الفكرة"“. ٠‏ 


ومع ذلك آليس هذا هو النهج الذي رفضه آرتو صراحة من الإنسان 
الآلي العقلي الذي يسلسل أفكاراً يتحكم ہا شکلیاً في نمط من أناط 
العرفة؟ يجب ربما أن نفهم شيئاًآخر في أفلام بازوليني > كما في مشاريع أرتو. 
في الواقع هناك صنفان رياضيان لا يكمان عن أن جيل أحدهما إلى الآخرء 


Artaud, III, p. 76. (36) 
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وأن يتسلل أحدهما إلى الآخر: وهما النظرية والمشكلة. ثمة مشكلة تشوب 
النظريةء وتمنحها الحياةء حتى إذا خلت عن قوتها. وتايز الإشكالية عن 
التنظير (أو البنائيةء و البدهية)» في أن التنظبر تطور علاقات داخلية تنطلق 
من المبدأً إلى النتائج» في حين أن المشكلة تقوم بإدخال حدث من الخارج - 
كقطع وضم وبتر - يشكل شروطها الخاصة ويحدد "الحالة" أو الحالات: 
وهكذا فإن القطع الإهليلجي والقطع الزائد والقطع المكافى والمستقيات 
والنقطة» تمثل كلها حالات إسقاط الدائرة على السطوح القاطعة بالنسبة 
إلى قمة ا مخروط . والقسم الخارجي من المسألة لم يعد يقتصر على خارجية 
العام الفيزيائي أكثر من اقتصاره على الجوانية النفسية للأنا المغكرة. ففيلم 
الستارة القرمزية لأستروك يطرح مشكلة مستغلقة أكثر من طرحه نظرية: 
ما هي حالة الفتاة؟ ما الذي حدث بحياتها حتى ضحت الفتاة الشابة 
الصامتة بنفسها وحتى لم يتم شرح فرص القلب الذي تعاني منه والذي 
تسب بمو ناء هناك قرا ر علق به کل شی قرا ر عمق من جن ارات 
الممكنة. TS‏ 
پتجاوز جرد إرادتا آن د تثبت لنفسها با عاشقة. قول کر کیغارد: "إن 
اشرات اة لا فد الك هاو ا > لأا تحديداً 
لا تأي من الداخل. إن قوة أي مؤلف لا تتأتى من طريقته في فرض هذه 
النقطة الإشكالية والاحتالية وغير الاعتباطية مع ذلك: أكانت نعمة آم 
مصادفة. وذا المعنى يجب أن نفهم استنتاج او ی 
ٰ: وهو استنتاج إشکالي أكثر مته تنظرياً. فا ياي من الخارج هو 
العنصر الذي يشعر فيه كل فرد من أفراد العائلة بحدث أو تأثر حاسمين 
ويشكل كنه المشكلة» أو يشكل مقطع شكل يتجاوز المكان. فكل حالة 
وكل مقطع سينظر إليها على أن مومياء: الفتاة المشلولةء الأم المستغلمة 
الابن المعصوب العينين الذي يبول على اللوحة التى رسمهاء الخادمة التى 
تقع فريسة الإشراق الصوق» الأب المستوحش والتاقلم مع حيواتيته. ما 
يمنحهم الحياة هو كونهم إسقاطات من الخارج تجعلهم يتواشجون» كتلك 
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الإسقاطات المخروطية أو التحولات. في فيلم 0ا5 على العكس ل يعد 
مكان لمشكلة» لأن الخارج غير موجود: لم يعرض بازوليني الفاشستية في 
غمرة قوتهاء بل الفاشستية المنهارة الملحصورة في المدينة الصغيرة» والمختزلة 
إلى جوانية خالصة» والمتوافقة مع شروط الانغلاق الذي انتشرت فيه 
التطبيقات السادية. إن فيلم 521٥‏ هو نظرية ميتة خالصة» هو نظرية الموت. 
کا آرادها بازوليني» في حین آن فيلم ۲160۲8۳۴ مسد مشكلة حية. من 
هنا یتبدى إلحاح بازوليني في 1160۲8۳١‏ على طرح مشكلة ينصبٌ فيها 
کل شيء» كا يصب ني نقطة تكون دائ حارج الفكر» أو النقطة الاحتالية 
أو اللازمة المتكررة في الفيلم: "يسكنني سؤال لا أستطيع الإجابة عنه". 
وبعيداً من إعادة المعرفة إلى الفكرء أو إعادة اليقين الذي يفتقر إليه» فإن 
الاستنتاج الإإشكالي يُدخل اللامفكر فيه إلى الفكرء لأن هذا الفكر يجرده 
من كل جوانيةء کي حفر فيه شيئاً خارجياً أو وجهاً خلفياً يلتهم کنهه”. 
وبرانية "المعتقد' 'تطيح بالفكر وتقصيه عن كل جوانية معرفة . هل تلك هي 
NS‏ 
ملحداً رادیکالاً؟ آل ينتزع الاعتقاد من كل إيان حول إلى فكر صارم» 
على طريقة نيتشه؟ 

إذاتحددت المشكلة بنقطة من نقاط البرانية» لفهمنا تام الفهم القيمتين 
اللتين يمكن للقطة السياقية أن تأخذهماء وهما عمق الصورة (ويلزء 
ميزوغوشي) أو اتساع المدى (دراين وغالباً كوروساوا). وعلى هذا النحو 
تكون قمة المخروط: E‏ إسقاطات 
مستوية أو استدارات واضحة تتبع الضوء: ولكن يمن عليه المصدر 


(37) تعد مقولة الترانية وعلاقتها بالفكر إحدى المقولات الأكثر تواتراً لدی موریس 
بلانشو (لا سی في کتاب (L entretien iii‏ . نی تکریم حصص لبلانشو یستعید میشال 


فو کو "مقولة البرانية' ' هذه» ويعطيها بعداً أعمق من كل عمق أو مبداً داخليين: انظر 
جلة: (1966 «ذس[) ueو11:‏ وف كتاب الكلات وÎllشl«ء (Les mots et les choses)‏ 


يحلل من جانبه علاقة الفكر باللامفكر فيه» ويرى أا أساسية: ص 339-333. 
281 


o O 
وتحديات تخضع النظر في لقطة علوية أو سفلية. ومذا المعنى تتعارض‎ 
الاعات الاب عفر ارم ااغررات امي غوران اران‎ 
)۴۵۲ ۰۴۷1 درایر في فیلم جیرترود» وأن روهمر في فیلم بیرسیفال الغال‎ 
(كه1اهع 1۵ آجمعا على إضفاء تقس على الحيز المسطح). ولكن القاسم‎ 
المشترك لكلتا الحالتين هو وضع البرانية لعنصر يخلق مشكلة: لقد أصبح‎ 
شمن الضرة بض خالا عد وار ا أف ةك الصورة اة‎ 
انتقل إلى زاوية النظر عند دراير. وني كلتا الحالتينء لقد انتقل "التبئير" إلى‎ 
o خارج الصورة.‎ 

الخاصةء والذي کان يرسم بينها دروباً وعقبات ت . المشكلة ليست عقبة 
عندما استعاد كوروساوا طريقة دوستویفسکكی» أظهر آنا شخصیات ل 
تكف عن البحث عن معطيات "مشكلة" ما زالت عمق من الوضع الذي 
علقت فيه هذه الشخصيات: لقد تجاوز بالآتي حدود المعرفة» | تجاوز 
أيضاً شروط الفعل. وتوصل إلى عالم بصري صرف؛ يكون فيه المرء رائياً 
و"أبله" كاملا. لقد كان عمق الصورة عند ويلز من الطراز نفسه» ولا 
يتحدد قياساً بالعقبات أو الأشياء الخفيةء بل قياساً بالضوء الذي يُظهر 
لنا الكائنات والأشياء بناءًٌ على كتامتها ا لخاصة. فك أن التبصير حل مكان 


(38) مستوحياً المفهوم الأدبي "للتبئير" عند جيرار جینيت» يمير فرانسوا جوست بين 
ثلاثة آنواع مكنة من المعاينة: معاينة داخلية» عندما تبدو الكاميرا وكأنا تحل محل العين 
عند أحد الشخصيات؛ معاينة خارجية عندما تأي من الخحارج أو عندما تكون مستقلة؛ 
معاينة بدرجة الصفر عندما تبدو مَلغية لصالح ما تظهر (ججلة: Communications, NO.‏ 
8). وعندما عادت فبرونيك تاکان إل الموضوع» أولت اهتاماً کبراً بالمعاينة بدرجة 
الصفر: ورت أنها تسم آخر أفلام دراير» لكونا تجشد عنصر الحياد. ويبدو لنا نحن أن 
التبئير الداخلي لا يتعلق فقط بشخصية من الشخصيات» بل يتعلق بكل مركز موجود 
داخل الصورة» وهذا أيضاً هو وضع الصورة/ الفعل بعامة. ولا تتحدد المعاينتان 
الأخريان بالمعاينة الخارجية والمعاينة بدرجة الصفرء بل عندما أصبح المر كز بصرياً بشكل 
صرف» إما لأنه ينتقل عبر المصدر الضوئي (عمق الصورة عند ويلز)ء وإما لأنه ينتقل في 
وجهة النظر (التسطيح عند دراير). ٠‏ 
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البصرء كذلك حل "النور الحق" (×ن1) مكان الضوء (۲”ن!1). وقي نص 
لا يصلح فقط للصورة المستوية عند دراير» بل يصلح لعمق الصورة عند 
ويلز» كتب داني ما يآتي: "م تعد مسألة السينوغرافيا تطرح: ماذا يمكن أن 
نری خلف؟ بل هل أستطيع أن أنعم النظر على أية حال في ما آرى؟ وما 
الذي يتم في لقطة واحدة؟". ما أراه» على كل حال» هو عبارة ما لا 
يطاق. وتعبّر عن علاقة جديدة بين الفكر والرؤية» أو بينه وبين المصدر 
الضوئي الذي لا يكف عن وضع الفكر خارج ذاته» وخارج المعرفةه 
وخارج الفعل. 

ما يميّز المسألة هو آنا لا تنفصل عن اختيار ما. في الرياضيات» يعتبر 
قطع خط مستقيم إلى جزأين متساويين هو مشكلة» لأنه يمكن قطعه إلى 
أجزاء متساوية؛ ويُعتبر رسم مثلث متساوي الأضلاع داخل دائرة مشكلة 
أيضاًء ني حين أن رسم زاوية قائمة داخل نصف دائرة يُعتبر نظريةء فكل 
زاوية داخل نصف دائرة هى قائمة. والحال أن المشكلة عندما تستند إلى 
غا و ی ارا ی ی ا 
يتطابق شيئاً فشيئاً مع الفكر الجي ومع قرار بعيد الخور. ولم يعد الخيار 
يتعلق ذه المفردة أو تلك» بل بطريقة وجود الشخص الذي ختار. وهذا 
کان معنی رهان بليز باسكال: لم تتمثل المشكلة بالاختيار بين وجود الله 
وعدم وجوده» بل بطريقة وجود من يؤمن بالله وبطريقة وجود من لا 
يؤمن به. ويُطرح أيضاً عدد أكبر من أناط الوجود: فهناك نمط ذاك الذي 
يعتبر وجود الله على أنه نظرية (المؤّمن التقى)» وهناك نمط من لا يعرف أو 
من م يستطع أن بختار (المتردد والشكًاك)... باختصارء يغطي ايار جال 


(39) 147 .م .Daney,‏ تکمن أهمية کتاب سیرج داني في انه من الكتب النادرة التي 
استعادت مسألة العلاقات بين السينا والفكر» والتي كانت شائعة في التفكير في السيناء 
والتي أهملت لاحقاً بسبب خيبة الأمل. وأعاد ها داني كامل مداهاء في ما يتعق بالسين) 
المعاصرة. وكذلك فعل جان-لویس شیفر. 
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واسعاً باتساع الفكر» لأنه كان ينطلتق من اللااختيار إلى الاختيار» وكان يتم 
هو نفسه بين الاختيار وعدم الاختيار. وسیستخلص کر كیغارد من ذلك 
التتائج الاأتية: إن الاختيار القائم بين الاختيار وعدمه (وكل ما بينها من 
متغيرات) يحيلنا إلى علاقة مطلقة مع ما هو خارجي» وإلى تجاوز الإدراك 
النفسي الباطن» وأيضاً إلى تجاوز العام الخارجي النسبي» ويغدو وحده 
القادر على استعادتنا العام واستعادتنا الأنا. لقد رأينا ني ما تقدم كيف 
أن السين| المستلهمة من الدين المسيحي ل تكتف بتطبيق هذه المغاهيم» بل 
اكتشفتها على أا الموضوع الأسمى للفيلم» لدى كل من دراير وبريسون 
ورور آی تطابق الفكر مع الاختيار كتحديد لا لا يمكن تحديده. إن 
فيلم جيرترود مر بجميع هذه الحالات» بين والدها الذي کان يقول إن 
المرء لا يختار في الحياةء وصديقها الذي كتب كتاباً حول الاختيار. ثمة 
رجل الخير المهاب أو المتدين التقي (الذي يرى آنه لا جال للاختيار)» 
والرجل الحائر أو اللامبالي (الذي لا يعرف ولا يقدر أن يختار)» ورجل 
الشر المخيف (الذي اختار ذات مرةء ثم لم يعد يستطيع الاختيار» ولا يعود 
قادراً على تكرار اختياره ا لخاص)» وأخيراً رجل الاختيار والاعتقاد (الذي 
يختار الاختيار أو يكرره): إنها سينا أناط الوجود وتصادم هذه الأناط 
إغها سينا ذات آناط هما صلة بعنصر خارجي يتعلق بها العام والأنا. ونقطة 
الخارج هذه هل هي النعمة الإلهية أو المصادفة؟ استعاد روهمر من جانبه 
المراحل الكيركيغاردية "حول درب الحياة": ا مر حلة الجمالية في فيلم جامعة 
العشاق )lectionneuseاco .»)La‏ المرحلة الأخلاقية ف فلم الزواج 
الجميل cia (Beau mariage)‏ المرحلة الدينية في فلم ليلتي عند مود 
)Ma nuit chez Maud)‏ وخاصة بیرسیفال الغالی“. وکان درایر هو 


(40) في کل مکان عند روهمر» ک| عند كيركيغارد» يطرح الاختيار بمناسبة "الزواج" 
الذي بجدد المرحلة الأخلاقية (انظر فیلم حکایات أخلاقية (٭0۲۵1. .))٤٥۸1‏ ولکن 
أقرب من ذلك» هناك المرحلة المجالية» وأبعد من ذلك المرحلة الدينية. وهذه الأخبرة 
تلتمس نعمة إية لا تكف عن الانزلاق في المصادفة كنقطة احتالية. وكان الأمر كذلك 
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أيضاً قد اجتاز شتى هذه المراحل» انطلاقاً من اليقين الكبير لدى المحديّن 
التقي» مروراً باليقين المجنون للمتصوف» وبحيرة حب ال جماليات» وصولاً 
إلى الإيمان البسيط لذاك الذي يختار الاختيار (ويستعيد العام والحياة). لقد 
اسن برس قرات اکال لر ا رجا ان وج ال 
والحائر» ولكن أيضاً رجل النعمة الإلهية ورجل إدراك الاختيار (العلاقة 
بالخارج» "الريح تهب حيث| تشاء"). وني الحالات الثلاث لا يتعلق الأمر 
بمضمون فيلم: فالسين|/ الشكل» في نظر هؤلاء المخرجين»ء هي القادرة 
على أن تكشف لنا عن ذلك التحديد الأعلى للفكرء آي الاختيارء وتلك 
النقطة التي هي أعمق من كل صلة بالعام. وکا أن دراير وطّد ملكة 
الصورة المسطحة والمفصولة عن العالى ا و سرن و عل الض رة 
المغصولة والمتشظية» وثبّت روهمر مملكة الصورة البلورية أو المنمنمة» بغية 
الوصول إلى البعد الرابع أو الخامس» آي الروح» التي تهب ينا تشاء. 
فلدى دراير وبريسون ورومر» وبطرق ثلاث ختلفة» نجد سينا الروح 
التي تدفع إلى مزيد من الملموس والساحر والمسلي أكثر من أي سينا أآخرى 
(را۔ جع العنصر الكوميدي عند دراير). 


ذلك هو الطابع التلقائي للسينم الذي يمنحها تلك الكفاءة بخلاف 
المسرح. فالصورة التلقائية تقتضي تصوراً جديداً لدور الممثل ودور الفكر 


عند بريسون. والعدد الخاص من جلة e‏ ۸امه۲عها»«1”é٤)‏ حول روهمر (العدد 44 
شباط/ فبراير 1979) يحلل هذا التداخل بين المصادفة والنعمة الإهية: انظر مقالات: 
هلين بوکانوفسکي «(Hélène Bokanovski)‏ جAl‏ فییشي )Jacques Fieschi)‏ وخاصة 
مقال ديفيليه (١۲!ازاه0)‏ ("قد تكون الصدفة هي أيضاً املوضوع السري لفيلم ليلتي 
عند مود: المصادفة لماورائية تنسج فيه أحجية طيلة السرد الذي يتخلله رهان باسکال» 
وهذا موضوع ورد في المخطط الخاص بکتاب يعالج احتمالات رياضية. ر ..) وحدها 
مود التي تلعب لعبة القدرء أي لعبة الاختيار الحقيقي» » تنفي نفسها في نحس مترفع"). 
وحول الفرق بين السلسلة المنتهية في فیلم حكايات أخلاقية وسلسلة فیلم هزو لات 
وأمثال» يبدو لنا أن الحكايات كانت تتمتع ببنية قائمة على نظريات قصيرة» في حين أن 
الأمثال راحت تشبه المشاكل أكثر فأكثر. 
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هو ذاته. لا يختار جيداً وفعلاً إلا الشخص الذي تم اختياره: وقد يكون 
اح ار هلا شا ارون ارغراا رعا لاي رة اور شاعدة 
قبر لدى دراير. وما مجمع بين هذه كلها هو العلاقة بين التلقائية واللامفكر 
فيه والفكرة. كانت مومياء دراير مفصولة عن عام خارجي شديد الترْمًت 
وشديد الوطأة وشديد السطحية: ولكنها كانت مفعمة بالعواطف 
وبالمشاعر الجياشة التي لم تكن تقوى ولا تستطيع أن تعر عنها في الخارج» 
ولكنها تبدّت انطلاقاً من خارج أكثر عمقاً“. المومياء لدى روهمر أخلت 
المجال لدمية متحركة» في الوقت الذي فسحت فيه المشاعر المجال "لفكرة" 
هاجسة» ستلهمها من الخارج» بشرط أن تهملها وتفرغها من محتواها. مع 
بريسون» تظهر الحالة الثالثة التي يكون فيها الشخص الأآلي نقياًء ومجرداً 
من الأفكار والمشاعرء ويؤدي حركات آلية يومية ومفككة» ولكنها تتمتع 
بنوع من الاستقلالية: وهذا ما يسمه بریسول "إلنمط" الخاص السا 
والمسرلّم اليقظ حقاً والذي يتعارض مع الممثل المسرحي. وعلى هذا 
الشخص الآلي المطهر تهيمن فكرة الخارج» شأن ذلك شأن اللامفكر فيه 
في الفكر. المسألة تختلف كل الاختلاف عن مسألة التغريب؛ إنها مسألة 


(41) انظر تعلیقات روهمر تحديداً حول فیلم أور ديت ل در اير : Cahiers du cinéma,‏ 
no. 55 (Janvier 1956)‏ 


کتب ف. تاکان الآتي: "إن درایر يقمعٍِ التجليات الخارجية للمعيش الداخلي 
للدور. .. وحتى في العواطف الحسية الأكثر عنفاً للشخصيات» لا يلاحَظ لا إغياء ولا 
تحليق (. ..) لأن الشخصية التي تلقت الضربات دون التنديد بها تضيع فجأة تماسكها 

وتنهار کجسم صلب "': 
(42) إن "التحريك الآلي للحياة الواقعية"» والذي يستبعد الفكر والمقصد والعاطفة هو 
أحد المواضيع يع المتكررة في Notes sur le cinématographe de Bresson, Gallimard,‏ 
pp. 22, 29,70, 114,‏ 


( "افج مستو اة e‏ آل" وص 64 ("الأسباب لمت ف ا وص 69 
("ثمة ميكانيك يحرك المجهول"). 
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التحريك الآلي المادي للصور الذي يطلق من الخارج فكراً يفرضه» على 
غرار اللامفكر فيه بالنسبة إلى تحريكنا الآلي الفكري. 


ينقطع الإنسان الآلي عن العام الخارجي» ولكن يوجد عنصر 
خارجي أشد عمقاً يقوم بتنشيطه. والنتيجة الأول هي الوضع الجديد 
لفكرة الكل في السين| الحديثة. ومع ذلك لا يبدو أن هناك فرقاً كبيراً بين 
ما نقوله الآن: وهو أن "فكرة الكل تتمثل بالخارج"» وما قلناه عن السينا 
الكلاسيكية: وهو أن "فكرة الكل تتمثل بيا هو منفتح". ولكن المنفتح 
اختلط مع التصور اللامباشر للزمن: ففي كل مكان وجدت فيه حركة» 
كان ثمة شيء منفتح في الزمن» وأن هناك كلا يتغير. لذا فإن الصورة 
السينهائية عرفت ني الأساس ما هو خارج جال الرؤية ما بجيل من جهة 
إلى عام خارجي قابل للتحقق في صور أخرى» ومن جهة أخرى يحيل 
إلى عنصر كلي متخير يعر عنه في مجمل الصور المصاحبة. ولكن التوصيل 
الكاذب كان بوسعه أن يتدخل وأن يرهص بالسين| المعاصرة؛ ولكنه كان 
أشبه بخلل يعتري الحركة وبتشويش في ترابط الصورء يدلان على التأثير 
اللامباشر للكل في أجزاء المجموع. لقد رأينا هذه الملامح. لم يكف الكل 
عن التكوّن في السينا باستبطانه الصور ويإبرازه نفسه داخل الصور» تبعاً 
لجاذبية مزدوجة. كانت هذه عملية تشميل منفتحة دائ)ًء تحدد المونتاج أو 
قوة الفكر. عندما نقول: "الكل هو الخارج"» فإن الأمر بختلف كلياًء لأن 
المسألة ليست أولا مسألة ترابط أو تجاذب بين الصور. ما يهم هو» على 
العكس» المسافة بين الصور أو بين صورتين: ثمة فاصل بجعل كل صورة 
تنفصل عن الفراغ ثم تعود إليه”“. لا تكمن قوة غودار فقط في استعال 


(43) مع الموجة الجديدة» كان بريسون هو الذي أوصل هذه الطريقة الجديدة إلى أوجها. 

ووجدت ماري - کلیر روبار (2۲8م R0‏ 1۲۵ه1٣-311۵)‏ تعبیرها الأبلغ ف فیلم في مهب 

الريح» يا بلتازار (r۾h4z)|ا۾8‏ r4مhas :)4u‏ "إن الحبكة البيكاردية» عندما اختيرت 

كصورة للمصادفة» لم كف لتأسيس التقطيع البالغ للحكاية؛ فكل خحطة يقضيها بلتازار 
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هذا الأسلوب البنائي في أعماله كلها (النظرية البنائية)ء بل في جعلها طريقة 
قى عل السيعا أن تساءل عنها فيا هي تستخنمها: إن فيلم هنا وهنا 
(٠eاانه )1٥ e‏ سجُل آول قمة هذا التفكير» ثم انتقل إلى التلفزيون في 
فيلم ستة ضرب اثنین (×uعd‏ sزه؟‏ ×81). نستطیع دائ الاعتراض فعلا 
على أنه لا يو جد فاصل إلا بين صور مترابطة. في هذا الشأن»ء هناك صور لا 
تطاق كتلك التي تقرّب غو لدا مئير من هتلر» ني فيلم هنا وهناك. وربا کان 
هذا برهاتا عل آنا مازلا غر تاضصجن "لقراءة" حققة للصورة البضرية. 
ففي طريقة غودار ليس المقصود هو الربط. عندما تطرح صورة من 
الصور» جب اختيار صورة أخرى ستحدث فرجة بين الصورتين. ليست 
العملية عملية ترابط» بل تباين» كا يقول الرياضيون» أو تشتي فته کا قول 
الفيزيائيون: عندما تتوافر فعاليةء يجب اختيار فعالية أخرى» وليست أي 
فعاليةء ولكن بطريقة ينشاً فرق بين الفعاليتين» يؤدي إلى تخليق فعالية ثالثة 
أو شيء جديد. إن فيلم هنا وهناك اختار زوجاً وزوجة فرنسيين يعبّران 
عن تباين في الرآي بينه| وبين مجموعة من الفدائيين الفلسطينيين. بكلام 
آخر تحتل الفجوة المقام الأول في العلاقة مع الربط أو ن الفارق الحتمي 
هو الذي سيجدول التشابهات. وعليه فإن الفرجة هي التي احتلت المقام 
الأول وهي التي ستتوسع من جراء ذلك. المقصود هو متابعة سلسلة 
من الصورء وتخطي الفراغات بينهاء ولكن يجب الخروج من السلسلة 
أو من الترابطات. ويكف الفيلم عن أن يكون "صوراً متسلسلة"... أو 
سلسلة من الصور لا تنقطع ويخضع بعضها للبعض الآخر» ونخضع ها 
نحن أيضاً ("هنا وهناك". هذه هي طريقة ال "بين بين" أو "بين صورتين'“ 


O O‏ القصيرة وكأنا 


سد ين ارج والمال يتل مواقع لحرا ولک يفي اهاه فلو هي الطب 
مع العالمء » التي تميزت ہا السين| الحديثة. انظر : L’écran de la mémoire, Seuil, pp.‏ 
.178-180 
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والتي تتوسل كل سينا تتعلق بالواحد الآحد. إنها طريقة "واو العطف“ 
أو "هذا ثم ذاك" والتي تتوسل كل فعل "كان أو وجد". فبين فعلين أو 
عاطفتين او مفهومين او صورتين بصريتين او صورتين صوتيتين» وبين 
الصوتي والبصري» يجب إبصار ما لا يمكن تجديده أو الحدود (ك| في فيلم 
ستة ضرب اثنين). الكل يخضع لتحوّل» لأنه كف عن أن يكون الواحد/ 
الكائن» ليصبح "واو العطف" التي تشكل عدداً من الأشياء» أو البين بين 
التي تشكل الصور. ويختلط الكل عندئذ مع ما ساه بلانشو قوة "تشتت 
الخارج" أو "دُوار الفجوة الفاصلة": هذا الفراغ الذي لم يعد جزءاً حرّكاً 
للصورة» وهذا الفراغ الذي تجتازه الصورة لتستمرء والذي هو التشكيك 
العميق للصورة (كا أن هناك صمتاً م يعد ا لجانب المحرك أو التنفس خلال 
الكلام» بل التشكيك العميق فيه)“. عندئذ يأخذ التوصيل الخاطئ معنى 
جديداًء في الوقت الذي يغدو فيه أنه القانون. 


بقدر ما تنقطع الصورة عن العام الخارجي يتعرض خارج جال 
الرؤية لتحوّل هو أيضاً. عندما أصبحت السين| ناطقةء فإن خارج جال 
الرؤية بدا وكأنه يبحث أولاً عن تأكيد لملمحيه كليها: فمن جهة تمكن 
الضجيج والصوت من الحصول على مصدر خارج الصورة البصرية. ومن 
هنا آتت مقولة "الصوت الخارجي" كتعبير صوتي عن خارج جال الرؤية. 
ولكننا إن تساءلنا عن الشروط التى أثرت في السين| الناطقةء وجعلتها 
تتكلم» لانقلب كل شيء: لقد تحقق ذلك عندما غدا العنصر الصوتي 
موضع تأطير خاص يفرض فجوة بينه وبين الكادراج البصري. إن فكرة 
الصوت الخارجي تيل إلى الزوال لمصلحة الفارق بين ما هو مرئي وما 
هو مسموع» وهذا الفارق هو الذي يشكل الصورة. فيزول خارج جال 
الرؤيةء أو خارج الصورة وتحل مله الفجوة القائمة بين تأطيرين داخل 


Maurice Blanchot, L entretien infini, pp. 65, 107-109. (44) 
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الصورة (هنا أيضا كان بريسون رائداني هذا المجال)“. استخلص غودار 
من ذلك جيع النتائج حينم أعلن أن المزج قد أزاح المونتاج» عل بن ا مزج لا 
يتضمن فقط عناصر صوتية ختلفة» بل بجحدد علاقاتا التفاضلية بالعناصر 
المرئية. وتتكاثر القرجات في كل مكان» داخل الصورة البصرية وداخل 
الصورة الصوتية» ما بين الصورة الصوتية والصورة البصرية. هذا لا يعني 
أن المنقطع قد تغلب على المتصل. على العكس» شكلت الانقطاعات داتاً 
في السينا قوة للمتصل. ولكن ما بحدث في السين| بحدث في الرياضيات: 
فتارة يكون الانقطاع "العقلي"» كا يقال» جزءاً من أحد المجموعين 
اللذين يفصل بينه| (نهاية الأول وبداية الثاني)» وتلك هي حالة السينا 
"الكلاسيكية". وطوراًء كا في السينا الحديثةء يصبح الانقطاع هو الفرجة 
الفاصلة» فيكون غير معقول ولا يشكل جزءاً لا من هذا المجموع ولا 
من ذاك» فتزول النهاية في الأول والبداية في الثاني: فيكون التوصيل ذلك 
الانقطاع غير المعقول“. فعند غودار يخلق التداخل بين صورتين أو يرسم 
حا لا لى لا عداولا يداك 


أظهره. ما يتعارض أو على الأقل ما يتمايز» هو بالأحرى طريقة التوفيق 


François Jost et Dominique :رظil‎ «ıجراخلا حول نقل فكرة الصوت‎ )45( 
Chateau, Nouveau cinéma: Nouvelle sémiologie, pp. 318d. 

Dominique Villain, Leil d la وحول فكرة "الكادر الصوت" انظر:‎ 
caméra, Cahiers du cinéma-Editions de 1’ Etoile, ch. IV. 

(46) لقد مز لبر سبییر e۲(‏ ھم8 ۲۲ط )A‏ شکلي الانقطاع الحسابي في نظرية المتصل»› 
قال: E EE‏ 
كل عنصر في المجموعة الثانية والحال أن كل عدد يحدد أيضاً تقاسً كهذا . الفرق الوحيد 
م الوا ب E‏ آي ئي الطبقة العلا ل 
انظر: .)158 (La pensée et la guantilê, Alcan, Pp.‏ 
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بينهم|» حسب تحول الكل. وهنا يستعيد المونتاج حقوقه. فا دام الكل هو 
التمثيل اللامباشر للزمن» فإن المتصل يتصالح مع المنفصل على شكل نقاط 
معقولة وتبعا لعلاقات قياسية (ووجد إيزنشتاين لذلك النظرية الرياضية 
في القطاع الذهبي). ولكن عندما يصبح الكل قوة للخارج التي تمر عبر 
الفرجة الفاصلةء يكون عندئذ العرض المباشر للزمن» أو الاستمرار الذي 
يتوافق مع سائر النقاط اللاعقليةء حسب العلاقات الزمنية غير المتسلسلة. 
بهذا المعنى نرى عند ويلز ثم عند رينيه وعند غودار أيضاً أن المونتاج أخذ 
معنی جدیدا فحدد العلاقات بين الصورة/ الزمن المباشرة ووفق بين 
اللقطة المحززة واللقطة السياقية. ورأينا أن قوة الفكرة خلت المكان 
عندئذ لعنصر غير مفكّر فيه في الفكر» ولعنصر لاعقلحٌ حاص بالفكر» أي 
لنقطة من الخارج تتجاوز العام الخارجي» ولكنها قادرة على أن تعيد إلينا 
الإيمان بالعالم. لم يعد السؤال: لاذا لا تعطينا السينما وهماً حول العالم؟ بل 
صار لاذا لا تعيد إلينا السين| الإيمان بالعا)؟ هذه النقطة غير المعقولة هي 
"ما لا يُذکر" عند ویلز» وهي "ما لا یفشّر" عند روب غیریيه و"مالا تحسم" 
عند رينيه» وهي "المستحیل "عند مارغریت دوراس» أو ما یمکن أن نسمیه 
ب "ما لا يقاس" عند غودار (بين شيئين). 


ثمة نتيجة أخرى مترابطة مع وضع الكل. فما حدث على صعيد 
الترابط هو تفكك الحوار الذاتي الداخلى. وحسب التصور الموسيقي 
ل اهار ان الاع ل ماه ار ع جات 
تعبيرية وصوتية تتشارك وتتعاقب الواحدة تلو الأخرى: فكل صورة هما 
نبرتها السائدة» لكن هما أيضاً تناغمات تحدد إمكاناتها التوافقية والمجازية 
(كان هناك غاز جن وجدت لصررتن الاغ ات نفسها). كان فة كل 
يضم المخرج والعالم والشخصيات مها كانت الفروق والتعارضات. 
فالطريقة التي ينظر فيها المخرج والشخصيات» والطريقة التي يرى با 
العالم» تشكلان وحدة دالةء وتعملان بصور دالة هي أيضأً. شددت الضرية 
الأولى هذا المغهوم» عندما فقد الحوار الذاتي الداخلي وحدته الشخصية أو 
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ا لجاعية» وعندما تشظى قطعاً شوهاء: فالقوالب الجاهزة والكليشهات 
والرؤى والصيغ الجاهزة حرفت في تفكك واحد العام الخارجي وجوانية 
الشخصيات. واختاط فیلم امرأة متزو جة (ع 2۲16 ہہ 0) لغودار 
بصفحات المجلة الأسبوعية التي كانت تقرؤهاء وبكتالوغ عن "قطع 
غيار". وتشظى الحوار الذاتي الداخلى» تحت وطأًة البؤس ذاتهاء في داخل 
الخ وا جا ذلك مو ال الان کان دوس اسر ف انحا 
إلى الروايةء مستذكراً الأساليب السينمائيةء والذي كان على غودار أن يبلغ 
بها حتى النهاية في فيلم امرأة متزوجة» ولكن ذلك لم يكن سوى الوجه 
السلبي أو النقدي لتحول إبجابي أكثر عمقاً وأهمية. فمن وجهة النظر 
اا أخلى الحوار الذاتي الداخلى المكان لسلسلة من الصور» وكل 
ا و ا ا ف ا ا 
ها ر تاها رهه فة ا قر خر قد زالت السا ات اكاد 
و"الموطدة'» وبقيت فقط التناغات الناشزة والانقطاعات اللامعقولة إذ 
انتهت هارمونيات الصورة» وبقيت فقط نغات "غخلخلة" تشكل السلسلة. 
ما زال هو كل مجاز أو شكل. في فيلم عطلة نهاية الأسبوع (10ء-)ءء۷)» 
تدل عبارة "ليس هذا دماً بل لوناً أهر" على أن الدم قد كف عن أن يكون 
متناغباً مع اللون الأحرء وأن هذا الأحر هو الدرجة اللونية الوحيدة للدم. 
يجب التحدث وإظهار الأمور كا هي» وإلا من الأفضل عدم الإظهار 
وعدم الكلام قطعاً. حسب العبارات الجاهزةء إذا كان الثوريون أمام 
أبوابنا ويجحاصروننا كا يفعل آكلو لحوم البشر» بجحب إظهارهم في غابة 
سين إي واز (عء1«۵-۲-0ع5) الفرنسية وهم يأكلون اللحوم البشرية. 
إذا كان أصحاب المصارف قتلة» وإذا كان طلاب المدارس سجناء» وإذا 
كان المصورون الفوتوغرافيون قوادين» وإذا كان أرباب العمل يضحكون 
على العمال» يجب إظهار ذلك دون تحويله إلى جاز» وجب تشكيل سلاسل 
بالآتي. إذا ما قيل إن المجلة الأسبوعية لا تعيش دون صفحاتما الدعائيةء 
يجب إظهار ذلك فعلاً من خلال انتزاع الصفحات الدعائية فيها بحيث 
292 


تظهر المجلة الأسبوعية عاجزة عن الصمود. وهذا ليس صورة مجازية بل 
إثباتاً (كا في فيلم ستة ضرب اثتين). 

مع غودار» غدت الصورة "المخلخلة" (وهذه الكلمة لأرتو) مسلسلة 
ولا نغمية» بالمعنى الدقيق للكلمة. م تعد مشكلة المعايرة مع الصورة هي 
أن نعرف إن كانت ناجحة أو فاشلة» تبعا لمقتضيات التناغات "الموطدة"» 
بل أن نعرف إن كانت الأمور بخيبر. بهذا الشكل أو بذاك أو كيف الحال؟ 
هذه عبارات تشكُل سلاسل أو تشكل انقطاعات غير عقلانية أو تناغمات 
ناشزة أو مفردات خلخلة. كل سلسلة تحيل من جانبها إلى طريقة في 
الإبصار أو القول» طريقة يمكن أن تكون طريقة الرآي الشائع الذي 
ا ا بقة تمارسها طبقة اجتاعيةء أو 
نوع مذكر أو مؤنث» أو شخصية نمطية تستخدم الأطروحة والفرضية 
والمفارقة» أو حتى الحيلة الرديئةء وتسوق حديثها دون روابط منطقية. 
وكل سلسلة ستكون الطريقة التي بها يعبر السينمائي بشكل لامباشر عن 
سلسلة من الصور التي يمكن أن نعزوها لشخص آخر» أو أن تكون» على 
العكس من ذلك الطريقة التي يعبر با شيء أو شخص بشكل لامباشر 
عن رؤية المخرج المنظور إليه على أنه شخص آخر. على أي حال» زالت 
الوحدة بين المخرج والشخصيات والعام» كا كان الجوار الذاتي الداخلي 
يضمنها. لقد تشکل "خطاب لامباشر حر"» ورؤية لامباشرة حرة يراوح 
بين هؤلاء وأولئك» آكان المخرج يعبر عن طريق شخصية مستقلة وحرة 
لا علاقة ها بالمخرج وبكل دور يجحدده هو» أم أن الشخصية تعمل وتتكلم 
بذاتہا ك لو أن حركاتا الخاصة وأقواها الخاصة منقولة عن طريق 


ھی اك ا اا لص ومن الناحية ا غریيه أن 
انتقد المجاز بشدة» مستنکراً العلاقة المزيفة بين الإإنسان والطبيعة» أو العلاقة المزيفة بين 


Pour un nouveau roman, "Nature, humanisme, tragédie". اسان والعالم:‎ 


293 


شخص آخر. والحالة الأول هى حالة السينا المساة عن طريق الخطاً ب 
الغ اقا و لى جا ووي وار ا 0 00 ر حال 
السا اللاشية لدی برسرن وزو هر9 باعتا کان لدی بازولیتی 
حدس عميقق بالسين| الحديثة التي وصفها بانزلاق في التربة يكسر التاثل 
في الحوار الذاتي الداخلي ليستبدله بالتنوع والتشوه والآخرية في خحطاب 
لامباشر حر . 


لقد استخدم غودار طرق الرؤية اللامباشرة الحرة كافة؛ وهذا لا يعني 
أنه اكتفى باقتباسها وتجديدها؛ على العكس» لقد ابتكر طريقة فريدة تمكنه 
من صنع توليفة جديدة» ومن التماهي بالآتي مع السين| الحديثة. إذا درسنا 
الصيغة الأكر شيو غا في السلسلة غد غودار» ستطلق تسمية "سلسلة "عل 
الفيلم كله آن يتطابق مع نوع سائد» كا هو الحال لفيلم المرأة هي المرأة 
)€ne emصصم est une femme)‏ الذي ينتمى إلى الكوميديا الموسيقية 
أو فيلم صنع في الولايات المتحدة الأميركية الذي ينتمي إلى الأشرطة 
الملصورة. ولكن حتى ني هذه الحالة يمر الفيلم بأنواع سينمائية فرعية» 
وتقضی القاعدة العامة بان تكون ثمة آنواع عديدة» آي سلاسل عديدة. 
فمن نوع إلى آخر يمكن المرور بانقطاع صريح» أو بطريقة غير حسوسة 
ومطردة مع "آنواع مضافة"» أو المرور بالتكرار والارتداد المعاكس» 


(48) إن الناس الآليين أو "النماذج" > کا رأی بريسون» ليسوا قطعاً من اختراع المخرج: 
فخلااً لدور الممثلء نهم "طبيعة" و"أنا" تؤثر في المخرج ("هم يتركونك تؤثر فيهم» 
وتتركهم نت يؤثرون فيك"» ص 23). إن سینا بریسون» وعلى نحو آخر» سینا رومر» 
تتعارض دون شك مع السين) المباشرة» ولكنها بديل للسين) المباشرة. 

(49) في صفحتین مهمتین من کتاب exp‌٤ rience 1٤١٤11»‏ 1» ص 147-146 ینتقل 
بازوليني بحذر شديد من فكرة الحوار الذاتي الداخلي إلى فكرة الخطاب اللامباشر الحر. 
لقد رأينا في الجزء السابق أن الخطاب اللامباشر الحر كان موضوعاً دائ عند بازوليني» 
في تفکیره الأدبي» ولكن في تفكيره السينائي أيضاً : وهذا ما یسمی ب "الذاتية اللامباشرة 
الحرة" . 

294 


والتصحيح الارتجاعي» باللجوء إلى طرق إلكترونية (وفي كل مكان تنفتح 
إمكانات جديدة مام المونتاج). هذا الوضع الانعكاسي للنوع السينهائي 
يؤدي إلى نتائج كبرى: فبدل آن يقوم النوع بتصنيف الصور التي تنتمي إليه 
بطبيعتهاء يقيم الحد النهائي للصور التي لا تخصه» ولكنها تنعكس فيه . 
لقد أظهر آمينغوال ذلك في كلامه عن فيلم المرأة هي المرأة قائلا بم| معناه: 
في حين أن الرقص» في كوميديا موسيقية كلاسيكية» يشكل الصور كافةء 
وحتى التمهيدية منها أو المضافةء ينطلق هناء عكساً لذلك» على أنه "حظة" 
في سلوك الأبطال» وعلى أنه الحد الفاصل الذي تنحو مجموعة من الصور 
نحوه» والذي لا يتحقق إلا بعد أن يشكل مجموعة صور آخرى تنحو باتجاه 
حد آخر؟. وهكذا فإن الرقص» ليس فقط في فيلم المرأة هي المرأةء وإنا 
أيضاً مشهد المقهى ني فيلم عصابة وحدها أو الرقص في غابة الصنوبر في 
فيلم بييرو المجنون» كان انتقالاً من نوع الموشح الراقص إلى نوع الموشح 
الراقص. هذه هي اللحظات الثلاث الكبرى في مجموعة أفلام غودار. 
فمن خلال فقدان النوع السينمائي لطاقاته في التصنيف والتشكيل لمصلحة 
قوة انعكاس حرة» نستطيع القول إن هذا النوع يكون نقياً كلا سجّل نزوع 
الصور الموجودة مسبقاً أكثر من تسجيله طابع الصور الحاضرة الآن (لقد 


(50) هذا ينطبق على النوع السينمائي بالذات. يقول داني حول فيلم الر قم اثنان )۸»٤١0‏ 
(«»ءه: "لا تملك السينا سمة أخرى سوى تلك التي تقوم على استقبال الصور التي | 
تعد مصنوعة من أجله"» كالصورة الفوتوغرافية أو التلفزيونية (ص 83). 
"Barthélémy Amengual," dans: Jean-Luc Godard, Etudes (51)‏ 
cinématographiques, pp. 117-118:‏ 
هنا ليس الرقص إلا حادثاً عابرأًء يقول: "لم يعد الرقص هنا إلا حادثاً عرَضياًء أو 
بالأحرى لحظة في سلوك الأبطال. (...) في فيلم البنات (ءاا ءء) للمخرج الأميركي 
جورج کیو کور (k0۲ا٣‏ ع۲٥‏ 6). ترقص الفتیات للمتفرج. ما أنجيلو وإميل وألفريد 
فيرقصون لأنفسهم» ويستغرق رقصهم الوقت اللازم لتدبيرهم مؤامراتهم. (...) 
بينا يدف إيقاع الرقص إقامة زمنية متخيلة على المسرح» لا يفصل السيناريو المقطع 
(الديكوباج) عند غودار الشخصيات عن الزمن الملموس لحظة واحدة. وهذا يؤدي دائ 
إلى الجانب العبثي في تحرك هذه الشخصيات". 
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أظهر أمينغوال أن الديكور في فيلم المرأة هي المرأة الولف من العمود المربع 
الكبير وسط الغرفة ومن جانب الجدار الأبيض الذي يتوسطه بابان» يخدم 
الرقص بحيث "يقوض الرقصة المؤداة"» وني نوع من الانعكاس الخالص 
والخاوي الذي يعطى العنصر الافتراضى واقعاً خاصاً: فعَاليات البطلة). 


بهذا المعنى» تكون الأنواع الانعكاسية عند غودار» بمنزلة مقولات 
يمر بها الفيلم. وتصبح طاولات المونتاج كأنها طاولة مقولات. عند غودار 
مسحة من الأرسطية. فأفلام غودار عبارة عن أقيسة منطقية تشتمل في 
آن على درجات الممكن تحقيقه وعلى مفارقات المنطق. هذا لا علاقة له 
بأسلوب الكاتالوغات أو أسلوب "الكو لاج" كا اقترح لويس أراغون» 
بل يرتبط بطريقة تشكيل السلاسل التي تسم كل واحدة منها بمقولة 
من المقولات (عل)ً بن أنواع السلاسل تستطيع أن تكون متغايرة). كأني 
بغودار يعيد رسم الطريق المعاكس للطريق الذي سلكناه منذ قليلء وكأي 
به يجد "النظريات" الخاصة بحدود "المشاكل". لقد مير عام الرياضيات 
بوليغان (۵«هع1اسه8) بين المشاكل من جهة وبين النظريات أو التوليفة 
العامة من جهة أخرى» واعت رهما عنصرين لا ينفصلان: ففى حين أن 
افا خرن اله رط اا فل غد من الات الجر ك 
نرى أن التوليفة الشاملة تبت مقولات استخرجت منها هذه العناصر 
(كالنقاط والخطوط المستقيمة والخطوط المائلة والسطوح والفضاءات... 
إلخ)2, لا يكف غودار عن تخليق مقولات: من هنا يأتي الدور الخاص 
جداً للخطاب في العديد من أفلامه التي جيل فيها دائ خطاب معين» كا 
لاحظ داني» إلى خطاب من نوع آخر. يذهب غودار من المشاكل ليصل 
إلى المقولات» حتى لو كؤّنت له المقولات مشكلة. لنأخذ بنية فيلم فلينج 
من يستطيع النجاة كمثال: المقولات الأربع فيه - وهي المتخيل والخوف 


Georges Bouligand, Le déclin des absolus mathématico- )52( 
logiques, Ed. 1’ Enseignement supérieur. 


296 


والتجارة والموسيقى - تيل إلى مشكلة جديدة ["ما هو الشغف؟'. 
"الشغف ليس هذا..."] ستكون مادة للفيلم الآي. 

يرى غودار أن المقولات ليست ثابتة وإلى الأبد. ذلك أنه يعاد توزيعها 
وتعديلها وابتكارها لكل فيلم. فالتقطيع الفني للسلاسل يتكافاً مع مونتاج 
المقولات الذي يتغير في كل فيلم. ففي كل مرة ينبغي على المقولات أن 
تدهشناء دون أن تكون اعتباطية» وأن تكون صلبة التأسيس وأن تكون 
العلاقات فيا بينها علاقات قوية لامباشرة: وجب فعلاً ألا تتناسل من 
بعضها بعضاًء بحيث تكون العلاقة بينها من نوع "واو العطف..."» ولكن 
واو العطف هذه يجب أن تصل إلى الضرورة. محصل كثيراً أن تدل الكلمة 
المكتوبة على المقولة» في حين أن الصور البصرية تشكل السلاسل: ومن 
هنا تأتي أولوية الكلمة على الصورة» ويكون العرض على الشاشة أشبه 
بلوح أسود. وني الجملة المكتوبةء يمكن أن يأخذ حرف العطف "واو" 
قيمة منفردة ومضخمة (ك| في فيلم هنا وهناك). وهذا الخلق الجديد 
للفرجة الفاصلة لأ تدل بالضرورة على انقطاع بين سلاسل الصور: إذ من 
الممكن الانتقال دوماً من سلسلة إلى أخرىء» بينما تتم العلاقة بين المقولات 
خارج حدود المکان» كا ننتقل من موشح راقص إلى موشح آخر راقص 
في بييرو المجنون» أو من الحياة اليومية إلى المسرح في المرآة هي المرأة أو من 
ا لخصومة العائلية إلى الملحمة في الاحتقار. ويمكن أيضاً أن تكون الكلمة 
الكتوبة موضوعاً لعا لجة إلكترونية تدخل التحول والتكرار والفعل 
الارتجاعي (ك| في دفتر بييرو المجنون يتم الانتقال من كلمة 4...۲[ إلى 14 
ص [الموت]. إذن لا تكون المقولات على الإطلاق إجابات نائية» 


(53) حول الأشكال التصويرية عند غودار» انظر: Jacques Fieschi, "Mots‏ 
en images," Cinématographe, no. 21 (Octobre 1976):‏ 
"في السر الصامت الكبير» جاءت عبارة العنوان الفرعى لتعزز المعنى. وهذاالمعنى 
اللكتوب عند غودار يضع نفسه موضع تساؤل ویفرض على نفسه تشویشاً جدیداً". 
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بل مقولات لمشاكل تنعكس داخل الصورة بالذات. إا وظائف إشكالية 
وقضوية. عندئذ يكون السؤال المطروح بالنسبة إلى كل فيلم من أفلام غودار 
هو: ما الذي يكون كمقولات أو أنواع انعكاسية؟ الجواب الأبسط: قد 
تكون آنواعاً جالية كالملحمة والمسرح والرواية والرقص والسين| نفسها. 
من مزايا السين| آنا تعكس نفسها وتعكس الأنواع الأخرى ولا سا أن 
الصور البصرية لا تحيل إلى رقصة معينة أو إلى رواية معينة» أو إلى مسرح 
آو إلى فيلم حددين مسبقاًء بل تبداً هي ذاتہا "تصنع" سينا ورقصاً ورواية 
ومسرحاء على امتداد سلسلة معينة ولحدث معين؟. وقد تكون المقو للات 
أو الأنواع ملكات نفسية (كالغيال والذاكرة والنسيان...). ولكن يحدث 
أن تأخذ المقولة أو النوع ملامح أكثر غرابة» كا في التدخلات الشهيرة 
ذات الأنماط الانعكاسية أي أنماط أفراد مزاجيين يعرضون الحد لذاته وفي 
فرادته» وصَبَّت نحوه وستصبو هذه السلسلة من الصور البصرية أو تلك: 
وهم مفکرون من أمثال جان - بيار (Jean-Pierre Melvi1le) Jalan‏ 
حول فیلم حتی آخر رمق لغودارء وبریس باران (۴۲۵1۸ )81٥8‏ حول 
فیلم عش حياتك (ء ۷1 ۾ )۷1۷۲٥‏ لغودار وهنري جانسون )]٣۲1‏ 
J‌ea00(‏ حول فیلم الصينية (عكiممنط٣‏ 4ا) لغودارء وهم ممثلون 
هزلیون مثل ريمون دیفو (ئ060 0٣4‏ صره8) أو ملكة لبنان في بيبرو 
اللجنون» وهم عيّنات من الممثلين الصامتين ني فيلم أعلم عنها آمرين آو 
ثلاثة (أنا أدعى كذاء أعمل هذاء أحبُ هذا الشيء...). وكلهم وسطاء 
كانوا عبارة عن مقولة يذوتونا تماماً: والمثال اللافت قد يكون مداخلة 


)54( أنظر Jean-Claude Bonnet, "Le petit théãtre de Jean-Luc Godard,":‏ 
Cinématographe, no. 41 (Novembre 1978),‏ 
عند غودار ليس المقصود هو إدخال مسرحية في الفيلم أو القيام بتمرينات له 
(ریفیت)؛ في نظره لا يمکن فصل مرح عن الارتجال وعن "الإخراج العفوي" أو 
"مسرحة الحياة اليومية". وينطبق الأمر نفسه على الرقص» انظر الملاحظات السابقة 
لأمينغوال. 
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بريس باران الذي عَرَّض وفردن مقولة اللغة» ورأى آنا الحد الذي تصبو 
إليه البطلة بكل قواها وعر سلسلة من الصور (مشكلة نانا). 


باختصار» بوسع المقولات أن تكون كلمات أو أشياء أو أفعالاً أو 
أشخاصا. ففيلم الدّرك ليس فيل آخر عن الحرب يعظمها أو يستنكرها. 
هو فيلم يختلف تماماً عن الحرب» مع أنه يصوّر مقولات الحرب. والحالء 
ك قال غودار» أن هذه المقولات قد تكون أشياء حددة» وفيالق بحرية 
وبرية وجوية» وقد تكون "أفكارا حددة" كالاحتلال والحملات الحسكرية 
والمقاومة» وقد تكون أيضاً "مشاعر غخددة" كالعنف والتشتت وفقدان 
الانفعال والسخرية والفوضى والمفاجأة والفراغ» وقد تكون "ظواهر 
محددة" كالضجيج والصمت. وسنلاحظ أن الألوان بذاتها قد تكون 
كمقولات. فلا تؤثر فقط في الأشياء والأشخاص» وحتى في الكلمات 
المكتوبة؛ ولكنها تشكل مقولات في داخلها: فاللون الأحمر مقولة في فيلم 
عطلة نهاية الأسبوع. وإذا برع غودار في استخدام الألوان» فلأنه يستخدم 
الألوان كأنواع كبرى مذوّتة تنعكس في داخلها الصورة. وهذا كان دأب 
غودار بصورة دائمة في أفلامه الملوّنة (إلا إذا كان الانعكاس بالأحرى» أوفي 
الموسيقى والسينا ا ففیلم رسالة إلى فریدي بواش yل4ء‏ ۴۲ 4 (Lee‏ 
8Bu4٥1(‏ يبرز الأسلوب اللوني دون أية شائبة: هناك العالي والمنخفض» 
هناك مدينة لوزان الزرقاء الساوية وهناك مدينة لوزان الخضراء الأرضية 
والمائية. ثمة خطان منحنيان وأطراف عديدة» وبينه| يو جد اللون الرمادي 
والمركز والخطوط المستقيمة. وغدت الألوان مقولات شبه رياضية تعكس 
المدينة فيها صورهاء وتصنع منها مشكلة. ومشكلة لوزان تنجم عن وجود 
ثلاث سلاسل وثلاث حالات للمادة. وتكون تقنية الفيلم كلهاء بلقطاتها 
العلوية والسفلية وتوقفاتما على الصورة» في خدمة هذاالانعكاس. سيؤخذ 


Jean-Luc Godard, Cahiers du cinéma, no. 146 (août 1963). )55( 
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عليه أنه ۾ يطبق مواصفات الحودة السينمائية في فيلمه "عن" لوزان: ذلك 
أنه قلّب علاقة لوزان بالألوان» وغمس لوزان بالألوان كأنه أمام جدول 
المقولات الذي لا يتناسب إلا مع لوزان. وهذه تقنية بنائية عاد بها غودار 
بناء لوزان بالألوان وخطاب لوزان ورؤيتها غير المباشرة. 


وتوقفت السينا عن أن تكون سردية» ولكنها مع غودار أصبحت 
سردية بامتياز. لقد قال بييرو المجنون: "الفصل الآتي: يأس. الفصل الاتي: 
حرية ومرارة". لقد عرف ميخائيل باختين الرواية - خلافاً للملحمة 
وللمسرحية التراجيدية - على نها فقدت الوحدة الجمعيّة والتوزيعية 
التى تتحدث الشخصيات من خلاما لغة واحدة فقط. على العكس» 
تستخدم الرواية بالضرورة اللغة الشائعة العْفْلية تارة» وطورا اللغة التي 
كلها ةا أو عة ما أو ةة ما وأخاا آخرى اللخ الت 
كلها ف مار وكا فان الشات رالات والا اي 
تشکل الطاب اللامباشر الجر للکاتب» بقدر ما يشکل الکاتب رؤیتها 
اللامباشرة الحرة (ما تراه وما تعرفه وما لا تعرفه). أو أن الشخصيات 
بالآحرى تعر عن نفسها بحرية في الخطاب/ الرؤية للكاتب» وأن الكاتب 
بشكل لامباشر يعبر عن نفسه في الخطاب/ الرؤية للشخصية. باختصار» 
هذا هو الانعكاس داخل الأجناس الغفلية أو المدونةء والذي يصنع الرواية 
و"تعدد اللغات" فيها وخطاا ورؤيتها؟. لقد أضفى غودار على السينا 
الطاقات الخاصة بالرواية. ومنح نفسه أناطاً انعكاسية» ومنحها لعدد من 
الوسطاء الذين من خلام تكون "الأنا" دائ شخصاً "آخر". نحن مام 
خط منكسر» خط متعرج يجمع بين المخرج وشخصياته والعالم ويمر بينها. 


Le marxi$ me : کان باختین» وقبل بازوليني» أفضل منظر للخطاب اللامباشر ا لحر‎ )56( 
et la philosophie du langage, Ed. de Minuit, 

Esthétique et théorie dı : ول "التعددية اللغوية" ودور الأجناس في الرواية« انظر‎ 
roman, Gallimard, pp. 122 sq. 
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ثمة ثلاث رؤى تطور السين| الحديثة من خلاها علاقات جديدة بالفكر» 
وهي: إلغاء جمل الصورء أصلحة خارج يندرج بينها؛ إلخاء ا وار الذاتي 
الداخلي كعنصر كلي ني الفيلم» لمصلحة خطاب أو رؤية لامباشرّين حرين؛ 
إا ر عة الرساد الال اة ام هم ك فا سر ية 
بهذا العال. 
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النصل الثاسن 
السيتما والجسد والدماغ والفكر 


"أعطني جسداً إذن" هذه هي صيغة الانقلاب الفلسفي. م يعد 
الجسد العقبة التي تفصل الفكر عن ذاته» هذا الفكر الذي يترتب عليه أن 
يتجاوز الجسد كي يتمكن من التفكير. على العكس من ذلك ما يغوص 
فيه الفكر أو ما جب أن يغوص فيه لبلوغ اللامفكر فيه» هو الحياة. وهذا 
لا يعني أن الجسد يفكر» ولكنه على عناده وتصلبه» يرغم على التفكير 
ورعل ا ق 
بعد تثل أمام مقولات الفكر» وسنزج الفكر في مقولات الحياة. مقولات 
الحياة هي بالضبط أوضاع الجحسد ووضعياته: في نومه وسكره وجهوده 
ومقاوماته. أن نفكر تعنى أننا ندرس ما يستطيعه الحسد غير المفكر فيه من 
فاقا تو ارشا وو شبات فاس رن برا اک عات 
السينا قرانها مع العقل والفكر. "أعطونا جسدا إذن". هذه العبارة تعني 
کان اموا فم جا وا حا اة الد ن 
قط في الحاضر» فهو يشمل الماقبل والمابعد والتعب والانتظار. ذلك أن 
التعب والانتظار» وحتى اليأس» هي أوضاع الجسد. ما من أحد ذهب في 
هذا المنحى أبعد من أنطونيوني. ومنهجه هو كالآتي: الباطن عبر السلوك 
وليس عبر التجربة» بل "ما يتبقى من تجارب الماضي" و"ما يلي بعد أن يكون 
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کل شيء قد قیل"» منهج کهذا یمر حت)ً بأوضاع ووضعيات الجحسد. تلك 
هي الصورة/ الزمن» تلك هي سلسلة الزمن. إن وضع الجسد في الحياة 
اليوميةء هو ما يضع الماقبل والمابعد ني الجسد» وما يضع الزمن في الجسده 
وما يجعل الجسد يكشف عن الحدود. ووضع الجسد يجعل الفكر في علاقة 
مع الزمن كا مع ذلك الخارج البعيد جداً من العام الخارجي. قد يكون 
التعب هو الوضع الأول والآخير» لأنه يشتمل على الماقبل والمابعد: ما 
قاله موريس بلانشو هو ما أبرزه أنطونيوني» وهذا لا يعني دراما الاتصال 
على الإطلاق» بل يعني إنهاك الجسد والتعب الذي ينضوي تحت فيلم 
الصرخةء والذي يقترح على الفكر "شيئاً يجب عدم توصيله" أو عدم 
التفكير فيهء أي الحياة. 


غر أن هفاك طا خر للجسه وعلاف أخرى تن السا والمد 
والفكر. ف "إعطاء" جسد» وتسليط كاميرا على الجسد» يأخذان معنى 
آخر: لم يعد المقصود هو متابعة ومطاردة الجسد اليومي» بل إشراكه في 
احتفال وإدخاله قفصا من الزجاج. والكريستال» وفرض كرنفال عليه 
وحفلة تنكرية ما بجعله جسدا فظاء بل استخلاص جسد رشيق ويد 
منه» للوصول في النهاية إلى تلاشي الجسد المرئي. لقد كان المخرج الإيطالي 
کارمیلو بینی 8e1۴€(‏ 10ع٥۲إ4٣)‏ [2002-1935] من كبار بناة الصور 
الكريستالية: فالقصر في فيلم نوتردام لÎترIك (Notre-Dame des‏ 
"r 5(‏ يسبح في الصورة» أو بالأحرى تتحرك الصورة كلها وتختلج» 
وتتلون الانعكاسات بحدة» وتتبلد الألوان هي ذاتها في فيلم دون جوان 
(صس[ »)00١‏ وتتبلد في رقصة الستائر في فیلم نزوات حیث ينتصب 


(1) هذه هي الواقعية الحديدة التي هي "دون درّاجة" والتي ابتك رها أنطونيوني: انظر النصوص 
الى استشهد مہا: ,110 ,105 ,103 Pierre Loprohon, Antonioni, Seghers, pp.‏ 

وكل ما قاله بلانشو عن التعب والانتظار يتناسب مع أنطونيوني خاصة (انظر 
مقدمة كتۈاب: .(Lentretien infini‏ 
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نسيج الستائر بين الراقصة والكاميرا. ثمة أعين تراود الكريستال كتلك 
العين الموجودة في مركز شعاع القربان المقدس» ولكن ما هو معروض 
للنظر أولاً هو المياكل العظمية في نوتردام الأتراك والمستين في نزوات 
والقديس العجوز المتهدم في فيلم صالومي (6.٥1ه5)».‏ الذين ينهكون 
قواهم في حركات عديمة الجدوى ومكررة دوماًء وني أوضاع معاقة 
باستمرار ومعاودة» وصولا إلى الوضعية المستحيلة (المسيح في صالومي 
الذي لا يقوى على صلب نفسه بنفسه: كيف تستطيع اليد الثانية أن تغرس 
امسار فيها هى وحدها؟). الاحتفال الشعائري عند بيني يبداً بالأهزولة 
الساخرة التي تقلد الأصوات والحركات» لأن الحركات صوتية هي 
أيضاًء ولأن الكساح والعيّ ما وجها وضعية واحدة. ولكن ما يخرج من 
الفظاظة وما ينسل منهاء هو الجسد الرشيق للمرأة المعتبرة كأوالية علياء 
إما لأا ترقص بين عجائزهاء وإما لأنها تمر بوضعيات رسمتها بعناية 
إرادة سريةء وإما لأها تَجْمّد في وضعية المنخطفين بالروح. أليس الهمدف 
من ذلك هو تحرير الجسد الثالث أخيرآ» جسد ”البطل المسرحي”" أو رئيس 
التشريفات التي يستعرض جيع الأجساد الأخرى؟ هو الذي تسللت عينه 
داخل الكريستال» وهو الذي يتواصل مع الوسط الكريستالي» كا في فيلم 
نوتردام الأتراك حيث يغدو تاريخ القصر سيرة ذاتية للبطل المسرحي؛ هو 
الذي يستعيد الحركات المعاقة والفاشلةء كا في فيلم نوتردام الأتراك حيث 
لا يكف عن تفويت الفرصة على موته الخاص؛ هو المومياء الملفوفة كلها 
بالعصائب والتي تعجز عن حقن نفسهاء أي الجسد في وضعية مستحيلة. 
على هذا البطل أن يدس الجسد الرشيق أو أن يستبيحه» كي يكون قادراً 
في النهاية على التلاشي» على غرار الشاعر في فيلم نزوات الذي يبحث عن 
الوضعية الفضلى لكى يموت. التلاثى هو الإرادة الغامضة لصالومى 
ال ا ا ت ای و کن عا محد الف کل ق 
وصل إلى تلك النقطة من عدم الإرادة التي تحدد الآن العنصر الشجنيء؛ 
والنقطة الشوبنهاورية» والنقطة الماملتية» في فيلم توارى رجل كهاملت 
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€n Hamlet de moins)‏ ) الذي یتلاشی فيه الجحسد المرئي. ما يتحرر 
في عدم الإرادة هو الموسيقى والكلام وتشابكه) في جسد لم يعد سوى 
جسد صوتي» جسد أوبرا جديدة. .و حتى الع يغدو عندئذ اللغة النبيلة 
والموسيقية. لم تعد الشخصيات هي التي تملك صوتاء إنا الأصوات أو 
بالأحرى الخانات الصوتية للبطل (من مس وتنفس وصراخ وتجشؤ...) 
التي تصبح شخصيات الحفلة الشعائرية الوحيدة والحقيقية» في وسط غدا 
مفع] بالموسيقى: كتلك الحوارات الذاتية المذهلة التي تفوه بها هيرودوس 
آنتيباس )16۲٥۵١ ۸٤ P48(‏ في فيلم صالومي والتي تتصاعد من جسده 
المجذوم» والتي تحقق الطاقات الصوتية للسين). ولا شك في أن كارميلو 
بيني» في هذا المسعى» هو قرب ما يكون من أنطونين أرتو. لقد خاض 
ا لمغامرة ذاعما: "فآمن" بالسينهاء وآمن بأن السينا قادرة على القيام بمسرحة 
أكثر عمقا من المسرح بذاته» ولكنه لم يؤمن بذلك إلا للحظة قصيرة. بل 
سرعان ما اعتقد أن المسرح قادر أكثر من أي فن آخر على أن يجدد نفسه» 
وعلى تحرير الطاقات الصوتية التي تقيدها السينا البصرية» بشرط أن 
دار وسال ار وة وبل الرمال الما بی ان کر 
ن پئ آمن ذلك کات مرة غتدما بدا عملا کل برعا غنه وکل غه 
خف امن اطا آل ك أو ها انس المد تس 
وتخلقه وتزیله في احتفال ديني شعاقري. هنا ربا نستطیع آن نمسك برهان 
حول العلاقة بين المسرح والسينا. 


نعثر على هذين القطبين - أي الجسد اليومي والجسد الاحتفالي - في 
السين| التجريبية. وهذه لا تحتل المقام الأول بالضرورة بل يمكنها أن تأي 
لاحقاً. والفارق بين السينما التجريبية والسين| الأخرى هو أن الأول تب 
في حين أن الثانية تجد» بمقتضى ضرورة أخرى تختلف عن العملية الفيلمية. 


(2) حول جمیع هذه الجوانب في سینا بي بيني انظر التحليل الشامل الذي قام به: "Jean-‏ 


Paul i hE dans: Lumiere du cinéma, no. 9 (Novembre 077). 
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في السينما التجريبيةء تارة تعتلي الكاميرا الجسد اليومي (وتلك هي التجارب 
الشهيرة التي قام بها السينهائي الأمر کي اندي وارهول (01 ط۷4 رل٣‏ ۸) 
إذ صور لقطة ثابتة استمرت ست ساعات ونصف فوق رجل نائم» ولقطة 
أخرى استمرت ثلاثة أرباع الساعة فوق رجل يأكل فطرأء وذلك في فيلمي 
نوم )51ee(‏ وطعام (84))» وطورآ» وعلى النقيض من ذلك» صرّرت 
سينا ا لجسد هذه احتفالا هو أشبه بملمح مساري وشعائري» وحاولت أن 
تستدعي كل الطاقات المعدنية والمائعة لجسد مقدس» وصولا إلى إثارة الرعب 
والانقباض» کا بحدث في تجارب مدارس فیینا وبروس وموهل ونیتش. 
ولكن هل يسعنا الكلام عن أقطاب معاكسة» باستثناء الحالات القصوى 
التى ليست الأكثر نجاحاً بالضرورة؟ في أحسن الحالات» نقول بالأحرى 
إن الارن معا قل كى عات ف زوا ادل 
سيكون كانتظار: مثل ذلك الاستعداد الطويل للزوجين ني فيلم آلبات ا لحب 
)Mechanics of Love)‏ للمخر جين ماس (M22)‏ ومر »(Moore)‏ 
واستعداد المومس في فیلم 1ء٥۴1‏ للمخرجین موريسي (yع‌ءاM0۲۲)‏ 
ووارهول. عندما حولت آفلام المدرسة التحت أرضية شخصيات السينا 
إلى شخصيات هامشية وفرت لنفسها وسائل الحياة اليومية التي استمرت 
ری فی شضرات لالسقالة نة يللها الخدرات والدعارة وا 
بثياب الجنس الآخر. ومرت تلك الأوضاع والوضعيات في تلك المسرحة 
اليومية للجسد» كا في فيلم ۴٥5‏ - وهو من أجل تلك الأفلام - الذي 
يمثل متاعب الجحسد وانتظاراته وفترات استرخائه» ولعبة الأجساد الثلاثة 
الأساسية: الرجل والمرأة والطفل. 


(3) يشدد دومونيك نوغيز على الزمن الواقعى وإزالة السردية ("مرآة الزمن... العلاقة 
مع الزمن الذي يتجاوز السرد") في كتاب: Le cinéma en l'an 2000, Revue‏ 

d ’esthétique, Privat, p. 15. 
Paolo Bertetto, "L’éidétique et حول القطب الاحتفالي للسين| التجريبية» انظر:‎ )4( 


le cérétmonial,” id., pp. 59-61. 
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ليس المهم هو الفارق بين الأقطاب الثلاثة بل هو الانتقال من هذا 
إلى ذاك والانتقال اللاحسوس من أوضاع ووضعيات الجسد إلى -ومع 
.tus‏ وبرتولد برخت هو الذي نحت مفهوم ال ءuاوءع»‏ وجعله جوهر 
المسرح» ويتعذر اختزاله إلى الحبكة أو "الموضوع": بالنسبة إلى برخت يجب 
على الجيستوس أن يكون مجتمعياً» مع علمه بأن هناك أنواعاً أخرى من 
الجيستوس. بوجه عام» إن ما ندعوه بالجيستوس هو ما يربط ويعة 
التصرفات بين بعضهاء وما ينسق في ما بينهاء ولكن باعتبارها لا تتعلق 
بقصة موضوعية مسبقاً وبحبكة موجودة قبلاً أو بصورة/ فعل. على 
الکن الرس هر تطرر ارفاك د اا واا الع شن 
مسرحة مباشرة للأجساد» مسرحة غير صارخة على الأغلب» لأا تتم 
بمعزل عن كل دور. وتكمن عظمة أعمال كاسافيتز في آنه فكك القصة 
والحبكة والفعل» بل المكان أيضاء كى يصل إلى التصرفات والمقولات 
التي تضع الزمن داخل الجسد وتضع الفكر داخل الحياة. فعندما يقول 
كاسافيتز إن الشخصيات يجب ألا تأي من القصة أو من الحبكةء بل ينبغي 


(5) كساوه6: مصطلح ينتمي إلى أدبيات برخت (اطء٠إ8)‏ مشتق من الكلمة الألانية 
وهي بال نكليزية .Gesture‏ ويعنيان الإإشارة والإي|ءة. عند بر حت يتخذ كلااومع 
بُعداً اجتماعاً يتمثل بأن أداء المثل في المسرح يأخذ على عاتقه مهمة إظهار الموقف 
الاجتماعي هذا الممثل عاکساً وجهة نظره في الحياة (المراجعة). 

)6( ورد هذا في نص "موسیقی وجیستوس" لبريخت» في کتابه کتابات حول المح 
)Ers ur اe there)‏ مطبوعات لارش. وقد قدم رولان بارت تعليقاً رائعاً على هذا 
النص (في فصJ "Diderot, Brecht, Einsenstein” ailgie‏ من کتاب البدييي والبلید 
bie et 1 obus)‏ ا)» دار نشر ااعS):‏ "قد یکون موضوع الام شجاعة حرب الثلاثين 
عاماًء أو حتى إدانة للحرب بوجه عام» ولكن الجيستوس الذي تكلم عنه لیس هنا" 
"هو في غباء التاجرة التي تظن آنا تعيش من الحرب والتي تموت بسببها' إنه موجود 
في "الثبات النقدي للحركة" أو في "التنسيق بين الحركات" لیس الجيستوس احتفالاً 
(فارغا کا قال بر خت)» بل هو جعل التصرفات تصبح احتفالا "التصرفات ٠‏ 
شيعا وابتذالاً وتفاهة" . ويوضح بارت قاقلاً: بان الجيستوس هو الحركة المبالغ فيها 
eS‏ 
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غل الات أن رر الف فاه اض وره سا ١ا‏ جاه 
كالآتي: تتقلص الشخصية إلى ما تقوم به من تصرفات جسدية خاصة» وما 
جب آن يخرج منها هو الجيستوس» آي "مشهد" آو مسرحة أو تحويل درامي 
يصلح لكل حبكة. ففيلم وجوه بني انطلاقا من تصرفات الجسد التي 
تبرز كوجوه تذهب إلى حد التكشير وتعبر عن الانتظار والتعب والدوار 
والانهيار العصبي. وانطلاقاً من تصرفات الزنوج وتصرفات البيض» 
استخلص فيلم ظلال [ل كاسافيتز] ا لجيستوس الاجتهاعي الذي يتمحور 
حول تصرف الزنجي الأبيض الذي كان من المستحيل عليه أن يختارء 
والذي کان وحیداً وکاد ان يغمى عليه. تحدث [المخرج الفرنسي] جان 
- لويس کومول ٥C0۳0111(‏ ءiس4۸-10u٥[)‏ عن سینا الکشف التي يكون 
القيد الوحيد فيها هو قيد الأجساد, وا نطق الوحيد فيها هو منطق التعاقب 
في التصرفات: الشخصيات "تنبني حركة حركة وكلمة كلمةء وكلا يتقدم 
الفيلم كلا تصنع ذاتهاء ويكون التصوير السينهائي ها مثل كاشف» وكل 
تقدم في الفيلم يمكتها من تطوير جديد لتصرفاتهاء ويتطابق عمرها مع 
عمر الفيلم تماما"”. وني الأفلام الآتية لكاسافيت يمكن للمشهد أن يمر 
عبر سيناريو لا يروي قصة بالتحديد بل يطور ويحوّل أوضاعا جسدية» 
کا في فیلم امرأة تحت llتأر (Une femme sous influence)‏ Îو‏ فیلم 
غلوريا (610۲1)» وفيه يتشبث الولد الذي تخلى عنه والداه بجسد المرأة 
التي تحاول صده في البداية. وفي فيلم سواقي |> (Love Streams)‏ 
هناك الأخ والأخت: ولا يستطيع الأخ أن يجس بوجوده إلا ضمن كومة 
من الأجساد الأنثوية» أما الأخحت فداخل كومة من الأمتعة أو الحيوانات 
التي تقدمها إلى آخيها. كيف يعيش المرء شخصيا إذا م يكن بوسعه العيش 


Jean-Louis Comolli, Cahiers du cinéma, no. 205 (Octobre 1968), 07)‏ 
انظر أیضاً تعلیق سیلفی بيار ۴٥۲۲۵(‏ م1۷iر؟)‏ لقد قال هما كاسافيتز إن الحياة 
قصيرة لا تكفي: نحن بحاجة إلى ثمة مشهد إذ إن المشهد وحده هو إبداع وجب على 
المشهد أن ينبعث من الشخصيات الحية» وليس العكس. 
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وحده؟ کف يمکن تمرير شيء عبر هذه الأكوام من الأجساد التي هي 
E‏ 
2 ا ی ا ا 
الأخ تحت تأثير الهملوسة: يا ها من قصة يائسة! وكقاعدة عامة» لا بحتفظ 
من المكان إلا ب يتعلق بالأجساد» إنه يشكل المكان بقطع منفصلة بحيث 
لا تترابط إلا عبر جيستوس واحد. ذلك هو التعاقب الشكلي للأوضاع 
الجسدية الذي يحل حل ترابط الصور. 


دفعت سينا ا لمو جة الجديدة في فرنسا سينا الأوضاع والوضعيات إلى 
مکی بد دا ر کان ها الا ر هھ ان - بيار ليو. وغالباً ما عدت 
الديكورات بناء على أوضاع الأجساد التي توجهها وبناء على درجات 
الحرية التي تتركها هذه الأجساد» كالشقة في فيلم الاحتقار أو الخرفة في 
فيلم عش حياتك. فالأجساد التي تتعانق وتشخل مشاهد کبری» کا في 
فيلم اسمي كارمن أيضاً حيث يجاول العاشقان أن يتخاطفا عبر الأبواب 
أو النوافذ#. لا تتصادم الأجساد فقط كا ني فيلم غرام» ولكن الكاميرا 
تصطدم بالأجساد. ولا يمتلك كل جسد مكانه فقط بل أيضاً ضياءه. 
والجسد صوتي بقدر ما هو بصري. وتنصبٌ جميع مكونات الصورة على 
ا لجسد. إن عبارة داني عندما تحذّث عن فيلم هنا وهناك والقائلة برد الصور 
للأجساد التي التقطت فوقهاء تصلح لسين) غودار كلها ولأفلام الموجة 
ا لجديدة. يطبق فيلم هنا وهناك سياسياً ذلك» ولكن باقي الأفلام ها على 
الأقل سياسة تتعلق بالصورة» وهي ربط الصورة بأوضاع ووضعيات 


(8) لقد أظهر يان لاردو (ا4ء لها ««ة۲) علاقة الموجة الجديدة بالأهزولة الساخرة: 
"إن علاقة الجسد بالأشياء المحيطة به على المح تخلق سلسلة من العقبات التي يصطدم 
مما جري الممثل على التوالي" و"تصبح المادة الأولى للغة السينائية". وحول فیلم اسمي 
كارمن يقول: "الصدمات المتكررة للجسدين غير المتجايلين تدفعه|ا نحو بعضها 
كjıi‏ کین" ))1984 .(Cahiers du cinéma, no. 355 (Janvier‏ 
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الجسد. ثمة صورة لافتة وهي صورة الجسد المستند إلى جدار» ويسترخي 
ويسقط جالساً على الأرض بانزلاق وضعياته. لقد طور ريفيت» في مجمل 
آفلامه» صيغة تتجابه فيها السينا والمسرح وال مسرحة الخاصة بالسينا: 
وفیلم ا لحب على الأرض (۲۲۴ء† ۹۲م إuمصه1)‏ خر تعبير عن ذلك 
ولكننا نجعله ثقيلاً ما إن نعرضه نظرياً ني حين أن التعبير شط الترابطات 
الأكثر مرونة. الشخصيات تتمرن على تمثيل مسر حية» ولكن هذه المراجعة 
تشير إلى أن الممثلين لم يصلوا إلى الأوضاع المسرحية التي تتناسب مع 
الأدوار وحبكة المسرحية التي تتجاوز قدرتهم؛ وني المقابل فإغهم يرتدّون 
إلى أوضاع جسدية شبه مسرحية يتخذونما بالنسبة إلى المسرحية وأدوارهم 
وبالنسبة إليهم تجاه بعضهم» وهذه الأوضاع الثانوية هي على جانب كبير 
من النقاء والاستقلالية بحيث يتحررون من كل حبكة موضوعة مسبقا 
لأا وجات قط من أجل الس حة. سفرزون إذن جسوس لين 
حقيقياً ولا متخيلاًء لیس يومياً ولا احتفالياً» ولکن على تخومهاء وسيحيل 
من جانبه إلى اختبار معنى رؤيوي وهلوسي حقيقي (السكاكر السحرية 
في فيلم سيلين وجول في الباخرة» وعروض لاعب الخفة في فيلم الحب 
على الأرض). ويبدو أن الممثلين يقفزون فوق جدار المسرح ويكشفون 
عن أوضاع نقية ومستقلة في آدوارهم المسرحية كاستقلاها عن الفعل 
الحقيقي» مع آم يتجاوبون مع الاثنين. ومن أجمل هذه الحالات» عند 
ريفيت» فيلم ا لحب المجنون عندما يعتكف العاشقان في الخرفة ويتزوجان 
ويمارسان الوضعيات الجسدية كافة": وضعية المعاقين» الوضعية العدائيةء 
الوضعية العشقية... إنه لعرض رائع للوضعيات. في هذا المعنى» ابتكر 
ريفيت مسرحة للسينما تايز عن مسرحة المسرح (حتى إن استخدمتها 
السينا كمرجعية). 

جد قر دار اد غا دى أ ا ال الأول فلك ن 
الشخصيات» كا رآيناء تشرع في التمثيل لذاتهاء وني الرقص والإيماء لذاتهاء 
في مسر حة تمد مباشرة أوضاعها اليومية : فتصبح الشخصية مسر حا لذاتها. 
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في فيلم بييرو المجنون» ننتقل باستمرار من وضع الجسد إلى الجيستوس 
المسرحي الذي يربط الأوضاع ويمنحها أوضاعاً جديدة» وصولا إلى 
الانتحار النهائي الذي يستوعبها كلها. عند غودارء تتطابق أوضاع الجسد 
مع مقولات العقل بالذات» والجيستوس هو السلك الواصل بين مقولة 
وأخرى. إن فيلم الذرك هو ملحمة الحرب. والجيستوس هو اجتماعي 
وسياسي بالضرورة» ولكنه أيضا شيء آخر بالضرورة (وهذا ينطبق على 
ریفیت وغودار). انه بيو حيوي وماورائي وجالي0. لدی غودار في فیلم 
إلى جيستوس رسومي أو شبه رسومي. وني فيلم اسمي کارمن» لا 
تكف أوضاع الجسد عن الإحالة إلى جيستوس موسيقي ينسق بين هذه 
الأوضاع بمعزل عن الحبكة ویستعیدها وتضعها لسلسل أعل: ولکنه 
يحرر فيها كل الإمكانات: فتمرينات الرباعي في العزف لا تكتفي بتطوير 
المزايا الصوتية للصورة وتوجيههاء بل أيضاً المزايا البصريةء بحيث تضبط 
تكويرة ذراع عازفة الكمان حركة الأجساد المتعانقة. ذلك أن الأصوات 
والألوان عند غودار هي أوضاع الجسد أي أنها مقولات: إنها تجد سلكها 
الواصل في التركيب المجالي الذي يخترقها وني التنظيم الاجتماعي والسياسي 
الذي يضمها. إن فيلم اسمي كارمن» منذ بدايته» يربط بين أصوات الحسد 
الذي يصدم الأشياء ويصطدم ہا ویصفع همجمته. تنطلق سینا غودار 
من أوضاع الجسد البصرية والصوتية» لتصل إلى الجيستوس المتعدد الأبعاد 
والتصويري والموسيقي الذي يشكل احتفاها وشعائرها وتناسقها الجمالي. 
كان ذلك صحيحاً بالنسبة إلى فيلم فلينجّ من يستطيع النجاة الذي شكلت 
فيه الموسيقى السلك الواصل والافتراضي الذي يذهب من وضع إلى آخرء 


(9) إن عنوان نص بريخت "الموسيقى والجيستوس" يدل بشكل كاف على أن الجيستوس 
يجب فقط ألا يكون اجتماعياً: فلأنه العنصر الأساسي للمسرحةء يتضمن جيع المكونات 
الجماليةء والموسيقية بخاصة. ٠‏ 


312 


"ما هذه الموسيقى؟". E‏ لذاتماء في نهاية الفيلم. وضع الجسد 
هو كصورة/ زمن» تضع ال ماقبل والمابعد في داخل الجسد وسلسلة الزمن؛ 
ولكن الجيستوس هو ns‏ زمن آخرى» وهي نظام الزمن وتناسقه» 
وهى تزامنية أطرافه» وتعايش طبقات ماضيه. ولدى الانتقال من صورة/ 
ن ال رو ری بف غر ةر ا إل فدهن راف إل دات 
أنه يستطيع أن يسلك المسعى المعاكس» انطلاقاً من جيستوس متصل 
ومعطى بدايةء لكي يفكکه إلى أوضاع أو مقولات: هكذا كانت التوقفات 
على الصورة ني فيلم فلينج من يستطيع النجاة (أين تتهي المداعبة وأين تيد 
الصفعة؟ أين ينتهي التقبيل وأين بيدا الصراع؟. لا يستقر الجيستوس 
بين وضعين» هناك أيضاً العنصران الصوتي والبصري في الأوضاع وفي 
الجيستوس» بين الأوضاع والجيستوس نفسه» وبالعكس: وهكذا تتفكك 
الوضعيات الإباحية بصرياً وصوتياً. 


لن تتوقف سينا ما بعد الموجة الجديدة من العمل والابتكار ضمن 
هذه الاتجاهات: فالأوضاع والوضعيات الجسدية» وإضفاء قيمة على 
ا ذف اة مستا أو تات وسر عة وع الس واحخقالة 
السين| أو مسرحها المرتبطان بالجسد (ك| في فيلم جسد السحلية 14) 
chair de orchidée)‏ ثم خصو ضا ف فیلم الرجل الجر یح (LW homme‏ 
(1e6ط‏ لباتریس شرو )Patrice Ch e4(‏ تتسم کلھا بقوة کری في 
هذا الشأن). صحيح أن سينا الأجساد لا تتقدم بدون خاطر: ومنها 


(10) انظر المقالتين المهمتين اللتين كتبها جان-بيار بامبيرجيه حول فيلمي فلينج من 
يستطيع النجاة واسمي كارمن (1984 /1 /19 ,1980 /11 /7-8 ,۲4:0 1106). في القالة 
الارن كال بار ج كان الرا جمت الأرضل امدة ر ك غل اها فل 
الحطرط (اغة مب التعيات رالفرر الرسقي الرازي خاد وى الغا الان 
جال عااة ابت والرضة راه ار الرمة وز الح اف ن 
العلاقة بين بض أوتار الكان وترك الأجساد المتعانقة وبين استدارة حركة قوس الكان 
الذي ينقض على الوتر والذراع التي تعانق العنق؟". 
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جد الشخصيات اخامشية الى جعل من اعا اليومية احتفالية 
تافهة؛ وتقديس العنف المجاني في تعاقب الوضعيات؛ وتطوير الأوضاع 
التخشبية والمستيرية أو الإعاقية فقط» وهي التي جعل منها غودار نوعا 
من اللقلد السار ف بذاية قل انمي كارمن. يهى بنا الأمر انتمل 
من كل تلك الأجساد التي تنزلق على طول الحائط لتجد نفسها مقرفصة. 
ولكن منذ الموجة الجديدة» وكل مرة وجد فيها فيلم جميل وقوي» فإننا 
وجدنا فيها اکتشافاً جديدا للجسك. فمند فیلم Jeanne Dielman‏ رادت 
المخرجة البلجيكية شانتال أكبرمان (”2٣إء)A‏ اه٤«مط٤)‏ أن ترينا 
"حركات بكامل امتلائها". فبطلة فيلم آنا أنتِ هو هي (عاآم 1¡ ا )[e‏ 
تعرض سلسلة الأوضاع الإعاقية والطفولية والهرمية بأسلوب الانتظار 
أثناء عذها للأيام: احتفالية القهم [فقدان شهوة الطعام]. والجديد عند 
شانتال أكيرمان أنا أظهرت الأوضاع الجسدية كأا علامة على حالات 
الجسد الخاصة بالنساء» في حين أن الرجال يعبّرون عن المجتمع والبيئة 
وعن خحصوصياتهم وعن الفترة التاريخية التي بجروا وراءهم (كا في فيلم 
مواعید آنا (6 .))6s ۲۵2-۷0 اus 4” A‏ ولکن سلسلة حالات الجحسد 
الأنثوية ليست مغلقة: فسواء انحدرت من الام أو ارتفعت نحو الأم» فإنها 
تصلح ککاشف للرجال الذین لا یفعلون شیئاً آخر سوی سرد حیواتہم» 
وتصلح بشكل أعمق للبيئة التي لا تفعل شيئاً سوى إبراز حالتها أو 
إسماع الناس صوتها عبر نافذة غرفة وعبر زجاج نوافذ القطار» وهذا فن 
للصوت قائم بذاته. في مكان ما أو في الحيّز» يكتسب جسد المرأة ترحالا 
غريًا يجعلها تعبر العصور والأوضاع والأمكنة (وهنا يكمن سر فيرجينيا 
وولف في الآأدب). حالات الجسد تفرز الشعائر البطيئة التى تربط بين 
أوضاع الجحسد المطابقة ها وتطور الجيستوس الأنثوي التي يلتقط قصة 
الناس وآزمة العالم. وهذا الجيستوس هو الذي يؤثر في الجسد ويعطيه 
مهابة كهنوتية تشبه المسرحة الصارمة» أو بالأحرى "رسا تنميطيا". وإذا 
كات من المكن تقادئ الرس التميط افرط الذى سى غل الرغم من 
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كل شيء» إلى إغلاق الفيلم والشخصية فهذه هي المشكلة التي تطرحها 
شانتال أكيرمان'. يستطيع الجيستوس أن يصبح أهزولة ساخرة» دون 
التخلي عن أي شي ويستطيع أن ينفح الفيلم بخفة وحبور لا يقاوّمان: 
کا في فيلم ليلة بكاملها une u1(‏ outeا)»‏ وخاصۃة باریس ک| ستری بعد 
عشرين سنة (88إمه مھ 20 ...4۲م ا۷ sااه۴)‏ الذي حرْك عنوانه بالذات 
أعال اكيرمان كافةء "آنا جائع» أشعر بالبرد"» فتغدو حالات الجسد هزلية 
ساخرة وتحرك الموشح المغتى. 


إن التساء السينائبات والخر جات لا يدن بأغميتهن لسوية مناضاة. 
فالآهم هو الطريقة التي جددن فيها داخل سين الأجساد هذه كا لو 
كان على النساء أن يسيطرن على منشاً أوضاعهن الخاصة وعلى الزمنية 
التي تتناسب معها كجيستوس فردي أو مشترك (راجع فيلم كيلو من 
5 إلى 7 وإحداهن تغنى والأخرى J (Lune chante l’autre pas)‏ 
اغ فاردا وفیلم قلبی ار (۲018€ )M01 01۲ e8‏ ل میشال روزییه 
.(Michèêle Rosier)‏ ومع فیلم جدار جدران (کاuص‏ اMu)‏ والمو ق 
)D0cumenteu(‏ رسمت فاردا لوحة مزدوجة يقدم قسمها الثاني 
الأوضاع والحركات اليومية لامرأة ضائعة في مدينة لوس أنجلس» في حين 
أن القسم الأول عَرَّصَ» تحت أنظار امرأة أخرى تتنزه داخل المدينة نفسهاء 
ا لجيستوس التار يخي والسياسي لمجموعة أقلية تتمثل بجداريات الشيكانو 
ذات الأشكال والألوان الصارخة. 


(11) إن الان فیلیبون (۸٥مم:اذط۲‏ «نةا4) هو الذي بالأحری طرح على آكيرمان 
هذا السؤال المتعلق بحدود رسمها التنميطي للأجساد والوضعيات. فأجابت أنها 
كانت تمتلك منذ البداية تقنية حكمة وكاملة تماما لا سيا تقنية التأطبر. والحال أن هذه 
التقنية المحكمة ليست جيدة بالضرورة: كيف السبيل إلى الإفلات من "صرامة" الرسم 
التنميطي هذا؟ لقد حلل فيليبون تطور أكير مان في فيلم ليلة بكاملهاء انظر : »ل €٥»:‏ 


Cinéma, no. 341 (Novembre 1982), pp. 19 - 26. 
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عند جان أوستاش Enstache)‏ ہJea[)»‏ سلکت سین الجحسد 
وا قاوسا جديدة. فمنذ فیلمی الخنزير (1۸0۳٥0ء )1e‏ وحقل بیساك 
لورد «La rosière de Pessac)‏ صو اوستائن أغيادا #ورنة بدت 
فيها أوضاع جماعية وشكلت جيستوس اجتباعياً. وما من شك أن كان 
ثمة سياق بكامله وتنظيم للسلطة وغايات سياسية وقصة طويلة تدور 
حول هذه الشعائر وداخل هذه الشعائر. ولكن» وفقاً لدرس السينا/ 
الحقيقةء لم ثرو هذه القصة: لقد كشف النقاب عنها لا سيا أا قليلة 
الظهور» لقد عرضت فقط الطريقة التي تتناسق فيها أوضاع الجسد داخل 
الشعات بث تكشف ماکان رقف الكفف 0 . عندتد تطورت سينا 
أوستاش في عدة اتجاهات: فوضع الجسد لم يكن يقوم بحركات أكثر ما 
يلجا إلى الصوت» وأحد الأهداف الرئيسية للسينا هو تصوير الكلام 
کا قال فيليبون؛ وقد تخلق أوضاع الجسد ووضعياته الجيستوس الخاص 
بها استناداً إلى قوة الزيف التي تنأى الأجساد تارة عنهاء وطوراً تقدم 
عليها دون وجل» ولكنها تتجابه دائا مع فعل السين| الخحالص. فإذا كان 
الهدف من وضع الجسد أن يرى ویسمع» فإنه يقتضي بالضرورة وجود 
شخص يملق ويستمع» وما وضعيتان من وضعيات الجسد ووضعان 
أيضاًء بحيث يتألف الجيستوس من الوضع ومن الإنسان المحملق معأ 
أو العكس» وكذلك الحال بالنسبة إلى الكلام؛ وأخيراً آصبحت اللوحة 
المزدوجة الشكل الأساسي للسينماء وبملامح متنوعة جداء وتجل الزمن 
دائ في الأجساد. لقد صور أوستاش مرة ثانية فيلم حقل بيساك للورد 
بعد التصوير الأول بعشر سنوات» كي تتم مقارنة الفيلمين والتنسيق بينه) 


Serge Daney, Cahiers du cinéma, no. 306 (Décembre 1979), p. 40, )12(‏ 
"نرى أن المسعى النقدي الخالص والمحرر من الأوهام» وقد يفشل في اختزال 
العید إلى ما یعنیه أو اختزاله حسب من يخدمهم وحسب معناه ووظیفته (...). کان چب 
انتقاد العید دون التوقف عن عرضه بکامله وبکتامته". ونص کتبه اوستاش نفسه» "لاذا 
أعدت تصوير فيلم حقل الورد". 
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انطلاقاً من الإخراج الثاني: "إن فكرة الزمن هي التي تعنيني". يتكون فيلم 
عاشقاتي الصغبرات (كءءاء ا0ص ءعانامم )N6s‏ من لوحة مزدوجة 
يظهر قسمها الأول أوضاع الأجساد الطفلية في الريف» ولكن القسم 
الثاني منها بُظهر الأوضاع "المزيفة" لليافعات» ولم يكن الطفل ابن المدينة 
سوى المحملق والمستمع» إلى أن يعود إلى الريف» بعد أن كبر واكتسب 
خبرة جديدة. وشل فیلم قصة قذرة (٥٣1هtءط‏ ماھء مصلا) الدرجتین 
اللتين تتوثق فيه علاقات وضع الحسد وكلامه» وعلاقات الملستمع 
والمحملق. جميع هذه الملامح شكلت فيلم الام وا لومس (La maman e‏ 
(«هاام 1ء وهو تحفة ني سين) الأجساد وأوضاعها في حركاتها وأصواتها. 

إذا صح أن السين| الحديثة قد قامت على أنقاض الترسيمة الحسية 
الحركية أو الصورة/ الفعل» فإغما وجدت في ثنائي "الوضعية/ الحملقة" 
عنصراً جديدآ يعمل بشكل أفضل كلا كانت الوضعيات بريئة. ول يستنفد 
المخرجان آکیرمان وأوستاش ثراء سينا كهذه. وهو ثراء لا نستطيع إلا تبيان 
أساليبه المختلفة» ونكشف النقاب عا يؤسس وحدة مقولة من المقولات 
(ظهرت بعد الموجة الجحديدة) وعند سينمائيين شديدي الاختلاف. ونذكر 
هنا فیلم الماربون الکاذبون (اصھرنا؟ -×۴۵) لألان بیرغالا وجان - 
بيار ليموزان» الذي يصور احتفالا غريبا بالنسبة إلى شخص بالغ (رجل 
الكاميرا؟) يقوم فقط على إيحاء وتنسيق أوضاع جسدية لشبّان يصورها 
کمحملق» ما یشکل جيستوس يودي إل جميع جرائم الفرار المغاجئة 
ویستبدل السرد بين جریمتین'. ومن فیلم المرأة الطريفة (عءوم1إل 4ا1) 


(13) يقارن جان ناربول فيلم الماربون الكاذبون برواية غومبروفیکز 1٥2(‏ ۳۲0۷ 60) 
الإباحية (La‏ )53 .ض ,)1983 (Cahiers du cinéma, no. 353 (novembre‏ 
.porn0graphie(‏ ذلك أن الرواية» مثلها مثل الفيلم» تقدم بطلا رادا يکرس وقته 
للنظر إلى أوضاع جسدية لعدد من الفتيان» و أوضاع بريئة ومفروضة عليهم في آنء 
بقدر ما هي "خلاعية" أيضاً وتؤدي إلى كارثة: "يدي الفتيان المرفوعة فوق رۋوسهم 
تلامست عن غير قصد" . وفي تلك اللحظة هبطت إلى الأسفل بعنف. وراح الولدان = 
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يصنع جاك دوالون فيل كبيراً يصور وضعيات الجسد : ثمة رجل متخلف 
عقلياً يأخذ فتاة صخرة متو حشة ويفرض عليها آن تخل أوضاعا بريتة 
فرضها ديكور خزن للحبوب فتستلقي وتجلس وتأكل وتنام تحت مراقبة 
منظار كاذب صنع كيف اتفق (ومن حق الشرطة آلا تؤمن بأنه كذا وأن 
تخترع قصة غير مو جودة لفيلم "أكشيون" قائم على الخطف والاغتصاب). 
وني معظم أفلام دوالون» بدءاً من أصابع في الرس 14 دمل كأعiەD)‏ 
1#1١(‏ الذي يستعيد موضوعاً قريباً من فيلم الأم والمومس ووصولاً إلى 
فيلم القرصانة الذي يدفع أوضاع الجسد إلى المهيجانء تحت أنظار فتاة 
صخيرة حملقة وقاسية القسهات» يستعمل شكلاً مرناً من أشكال اللوحة 
الثنائيةء ويستطيع أن يبيّن أقاصي الوضعيات التي يراوح الجسد بينها. وفي 
كل مرة» يشكل الرسم التنميطي لأوضاع الجحسد مسرحة سينهائية تختلف 
جداً عن مسرحة المسرح. غير أن فيليب غاريل ذهب في هذا الاتجاه إلى 
أبعد مدى» لأنه صر طقسا دينياً للأجساد وربطها بشعائر سرية لا يتألف 
شخوصها إلا من مريم ويوسف والطفل يسوع» أو من نظرائهم» کا في 
آفلام سرıر‏ Ûعذرlء lit de la vierge)‏ ما) ومریم لذ کر (Marie pour”٦‏ 
memo re(‏ والکاشف (ur٥اa‏ 6۷61ا eا)‏ والطفل السری -۵؛ )[e۸۴4۸٤‏ 
غر ان قك الا ا کن سا فدممن م اباسا کک راذا 
کان الطقس الدینی سرياًء بالضبط, فلأن غاريل تناول الشخصیات الثلاث 
و و ل ا و و 
قصة مقدسة: والسؤال الذي يطرحه غودار بقوله: "ماذا قال يوسف لمريم 
قبل ججيء الطفل؟"» ولا يكشف فقط خطة لغودار» بل يختصر حصيلة ما 
توصل إليه غاريل. فالجلال الكهنوتي ال مسر حي للشخصيات» الواضح في 
أفلامه الأولى» صار شيئاً فشيئاً يرتبط بفيزياء الأجساد الرئيسية. وما عبر 


= المتجاوران يتأملان آیدی| المجتمعة باهتام. وفجأًة يسقطان؛ ولا نعرف من منھما اسقط 
الآخر ونظن أن أندننا هي التي قلبتھم| أرضاً )157 .(La pornographie, Julliard, p.‏ 
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عنه غاريل في السينا هو مشكلة الأجساد الثلاثة: الرجل والمرأة والطفل. 
وتتحول القصة المقدسة إلى ملحمة. البداية الجميلة لفيلم الكاشف ترينا 
الطفل المستلقي فوق الخزانة في الظلام» ثم تظهر لنا الباب وهو ينفتح على 
طيف الأب المسلطة عليه الأضواء» ثم يعرض لا الأم أمامه وهي جاثية. 
كل منهم سيحتضن واحدا من الاأثنين الاخرين؛ وفقا لتركيبات ثلاثة» 
وفوق سرير واسع يشبه غيمة تحط على الأرض. ويحدث أن الطفل المذكور 
باستمرار یغیب (کا في فیلم مریم للذکری)» آو آنه طفل آخر ختلف عن 
الطفل الذي نراه (كا في فيلم الطفل السري): وتلك دلالة على أن مشكلة 
الأجسام الثلاثة ما زالت عصية على الحل من الناحية السينمائية وأيضا 
الفيزيائية. والطفل هو النقطة اللإشكالية بالذات. وحوله يتكوّن الجيستوس 
E‏ الوضع 

الأول هو لرجل راح يروي قصة امرأة كانت تقول "أريد طفلاً" وتختفي؛ 
والوضع الثاني هو للرجل ذاته جالساً عند امرأة وينتظر؛ الوضع الثالث» 
يصبح الرجل والمرآة عاشقين» وفيه أوضاع جسدية ووضعيات؛ الوضع 
الرابع» ينفصلان» ويريد أن يراهاء ولكنها أخبرته نها رزقت بطفل» وقد 
مات؛ الوضع الخامس» يعلم الرجل أا وجدت ميتة» فينتحر» ويتأرجح 
جسده ببطء على امتداد صورة صارت ثلجية» كا في وضعية لا تعرف أن 
تتتهي. ويظهر الطفل هكذاء كا لو أنه النقطةء التي لا يمكن بتهاء وبناءً 
عليها تتوزع آوضاع رجل وامرآة. وعند غاريل» شكل اللوحة المزدوجة 
يفرض نفسه إذن حول نقطة محورية فارغة هي بمثابة حدٌ لا يمكن بلوغه 
وهو قطيعة غير منطقية. ولا يوزع هذا الشكل الأوضاع فقط» بل يوزع 
الأبيض والأسود والبارد والحار» أسوة بالشروط التي تتعلق بها الأوضاع 
أو العناصر التي تصنع منها الأجساد. في فيلم التركيز نرى غرفتين ملونتين 
إحداهما باردة والأخرى حارة» وتحيطان بالسرير من جانبيه. وني فيلم 
سرير العذراء نرى المنظرين الكبيرين» نرى القرية العربية البيضاء والقلعة 
الداكنة ني مقاطعة بريتاني الفرنسية» ونرى سر المسيح والبحث عن الغرال 
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[كأس العشاء السري]. وهما الجزآن المتمايزان في فيلم الليل حرية -ط1ا) 
(أنسه 14 6 فثمة الصورة السوداء للثنائي وفيها يخون الرجل المرأة (المرآة 
المهجورة التي تنسج الصوف باكية في المسرح المظلم والفارغ)» والصورة 
البيضاء للثنائي وفيها تخون المرأة الرجل (وتتعانق الشخصيتان في حقل 
تجفف فيه الخسيل» وتخفق الريح غطاء السرير فيغطيه) ويغطي الشاشة). 
إغها المراوحة بين الحار والبارد» حرارة صادرة عن نار آو عن ضوء يشعٌ في 
الليل» ولكن أيضاً برودة المخدر الأبيض العالق في قطعة جليد (كا في فيلم 
الطفل السري الذي نشاهد فيه» خلف الواجهة الزجاجية للمقهى» الرجل 
الذي يدير لنا ظهره» ونرى في الواجهة الزجاجية صورة المرأة من الخلف 
وهي تقطع الشارع لتلتقي ببائع المخدرات). وعند غاريل» يصبح العرض 
المفرط والعرض البتور» والأبيض والأسود» والبارد والحار» يصبح من 
مكونات الجسد ومن عناصر وضعياته'. إن المقولات هي التي تعطي 


" : ۱ ا" 


إن "غياب الصورة"» وإن الشاشة السوداء أو الشاشة البيضاءء ها 
أهمية حاسمة في السينا المعاصرة. والسبب - كا أظهر ذلك نويل بورش 
- هو أنه لم يعد هما وظيفة علاماتِ الوقف اللغوية فقط» على طريقة 
التقييد» بل إنها تدخل في علاقة جدلية بين الصورة وغياها وتأخذ قيمة 
بنيوية بالتحديد (وهذا ما حصل في السين التجريبيةء في فيلم أفكار 
حول الاأسرّد )Reflexions on Black)‏ لستانلی براکاج)'. ویہدو لنا 


Jean Douchet ("La cinéma autophagique de Philippe Garrel,” dans: (14) 

Garrel composé par Gérard Courant, studio 43): 

"ثمة إحساسات تتجلى فيه العزلة والبرد والحر الكاوي. إن أتاناتور مثلاً هو 

فیلم عن النار. أما فیلم الجرح الداخلي (La cicatrice intérieure)‏ فهو فیلم عن النار 

والجليد. (...) إن فكرة الحار والحارق والمحموم والشديد تعزز الطابع الأساسي لعالم 
متجمد". 

Noël Burch, Praxis du cinéma, Gallimard, pp. 85 — 86. )15( 
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أن هذه القيمة الجديدة للشاشة السوداء أو البيضاء تتناسب مع السات 
المحللة سابقاً: فمن جهة ل يعد المهم هو ترابط الصور وطريقة ترابطهاء بل 
الفجوة القائمة بين صورتين؛ ومن جهة أخرى ل يعد القطع بين مجموعة 
من الصور قطعاً منطقياً يدل على نهاية إحداها أو على بداية أخرى» بل 
قطعاً غير منطقي لا ينتمي لا إلى هذه الصورة ولا إلى تلك» ويستمد قيمته 
من ذاته. لقد عرف غاريل أن يعطي هذه القطوع اللامنطقية كثافة خارقة 
بحيث لا تنتهى سلسلة الصور السابقة » مثل| أن سلسلة الصور اللاحقة 
لیس هما اة قاق السلسلتان في الشاشة البيضاء أو السوداء كحدها 
ارك وفكاا ون الاه اقهاة اصح رر اترات الاد 
السوداء والصورة المنقوصة المعروضة»ء والأسود العميق الذي ينبئ 
بوجود أحجام داكنة راحت تتشكل» أو السود المميز بنقطة مضيئة ثابتة 
أو متحركة» وجيع التداخلات بين الأسود والناري؛ والشاشة البيضاء 
والصورة المعروضة بإسراف» والصورة اللبنية أو الثلجية التى ستتجسد 
حبيباتها الراقصة... وني فيلم الطفل السري» غالباً ما تود اللقطة الومضة 
الصورَ وتجمع طاقات الأسود والأبيض. إذا استعرضنا جميع أعمال غاريل» 
لوجدنا أن الشاشة السوداء أو البيضاء لم تعد ها قيمة بنيوية فقط بل 
توليك فد لاا وتدرجاما اكشبت طاق لشكل الا اد (الاأجاة 
البدئية آنذاك. الرجل والمرأة والطفل)ء والطاقة لتكوين وضعيات؟'. ربا 


)16( قول آلان فیلیبون ( 43 0ذلدtء :)in: Gare,‏ "عا یتکلم فیلم الجرح الداخليء 
إ عن الر لاف راطا تسن عاي عالإ مين عا رتشن مقا رهه لن 
تاریخ› وهذا لا ہم. + ..) لقد شهدنا مۆخراً ولادة» فالطفل بملاخه العديدة سيكون 
محور خيال الفيلم. (...) وإذا استحضرت النار والأرض والماء في فيلم الجرح الداخلي 
کا في الأزمان الأولى للكون. فلأنها عناصر أولى لعا لم سيولد وسيمنحه الكلام حياة". 
ولكن فيليب كركاسون في مقالة حديثة )(1983 (Cinématographe, n0. 87 (Mars‏ 
فک فیلم أزرق الîصJg (Le bleu des origines)‏ (بالأبيض والأسود) قال: "إن ذلك 
ر لرن لوين آي ها يبرن اللارع ري كل ا إه الام اوري ل لاسي 
فقط» بل لكل تصور تستمد الشخصيات منه منابعها". 
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كانت تلك الالة الأول لسينا تكريية: كنت الأجساد وبالان بشت 
فينا من جديد الإيمان بالعا م وأعادت لنا صوابنا... من المشكوك فيه أن 
تكفي السينا لت لتحقيق لتحقيق ذلك؛ ولكن إذا غدا العام سينا رديئة م نعد نؤمن 
به» ألا تستطيع سينا حقيقية أن تسهم في تزويدنا CEs‏ 
وبالأجساد المخشي عليها؟ إن الثمن المدفوع في السينا وني أي ميدان آخر 
كان دائ مجابهة مع الجنون”'. 

بأي معنى كان غاريل واحداً من أعظم المخرجين المعاصرين والذي 
- للأسف - لن تحقق أفلامه تأثيرها إلا بعد مدة طويلة مع آنا زوؤدت 
السیتا طاقات ما زالت غر معروفة كا جب؟ جب العودة إلى مشكلة 
قديمة جداً تعارض فيها ا مرح مع السينا. يعترض المغرمون بالمسرح 
قائلين إن السينا| تفتقر E RE E‏ 
الأجساد الذي بقي حكراً على المسرح: م ترنا السينا إلا موجات أو 
جسيمات راعشة أخفت ما الأجساد. وعندما عاد أندريه بازان إلى طرح 
المشكلة بحث عن طريقة آخرى للحضور في السينما تضارع طريقة المسرح» 
لا بل تستطیع آن تزاید علیهاء وبوسائل آخری'. ولکن إذا لم توفر لنا 
السا روا للج ول مها قردلا ا طط خت فا ا 
إا تنشر فوقنا "ليلا جريبياً" أو فضاء أبيض» وتعمل من خلال "حبيبات 
راعشة"' 'و"غبار مشع" وتعتري المرئي بتشوّش آسامي» العا بضرب من 
الانتظارء ما يتناقض مع كل إدراك طبيعي ما تة السا غل سا الت 
هو تکوين "جسد جهو ل" غاب عناء كا غاب اللامفكر فيه في الفكر» وكا 


(17) أحیاناً يذكر غاريل تاريخه الشخصي الذي خختلط بأعاله» قال: "في نهاية فيلم مهد 

من کریستال (۵1٤ءاc )8ece۵1 de‏ تنتحر الفتاۃ۔ ونی مکان ما » كانتي قلت في فیلم مریم 

للذ کری: ياي الجنون بسرعة (. ول ان أطبق عل الجنون. ولكنني بالسين استعدت 

.(Cahiers du cinéma, no. 287 (avril 1978)) "daع‎ 

André Bazin, Qu ’est - ce que le cinéma?, Ed. du Cerf, "Théûtre et )18( 
cinéma II", pp. 150 sq. 
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تناءت ولادة المرئى عن الرؤية. وهذه الإإجابات التى تغثر المشكلة هى 
إجابات جان لويس شيفر في كتاب (L'homme ordinaire du cinéma)‏ 
[رجل السينما العادي]. وفحواها هو أن السين| لا تتوخى تشكيلاً جديداً 
لحضور الأجساد» من خلال الإدراك والعقلء بل القيام بتكوين أولي 
للأجساد» تبعاً للون أبيض أو أسود أو رمادي (أو حتی تبعاً للألوان)» 
وتبعاً "لبداية المرئي الذي لم يأخذ بعد شكلاً وم يصبح فعلاً" هل هذا هو 
مشروع بريسون في فيلمه تكوين (عء۵م٥6)؟‏ والحال أن الأمثلة المتفرقة 
التي بحث عنها شيفر في تاريخ السيناء عند دراير وعند كوروساواء نعتقد 
أن غاريل هو الذي استخلص منهاء ليس استعادة منتظمة» بل استخلص 
استلهاماً مجدّداً يجعل السينم| تتطابق مع جوهرها بالذات» وعلى الأقل بأحد 
جواهرها. أي أنه استخلص قضيةء وعملية تتشكل فيها الأجساد انطلاقا 
من الصورة الحيادية» الصورة البيضاء أو السوداءء الثلجية أو الوامضة. 
صحيح أن المشكلة ليست مشكلة حضور للأجساد» بل مشكلة إيمان قادر 
على منحنا العام والجسد انطلاقاً ما يعنيه غيابيا. جب على الكاميرا أن 
تبتكر الحركات والأوضاع التي تتهاشى مع ولادة الأجساد» والتي تكوّن 
التعاقب الشكلي لوضعياتها البدئية. هذا الجانب الخاص لغاريل في سينا 
الأجساد» سنجده في هندسة تشكل العام بدورهاء مستعينة بنقاط ودوائر 
وأنصاف دوائر. وهذا يشبه قليلاً ما تصوره الرسام سيزان عندما رأى 
أن فجر العام مرتبط بالنقطة وبالسطح والحجم والمقطع» ليس كأشكال 
مجردة» بل كتكوين وولادة. في فيلم الكاشف تكون المرآة في الغالب هي 
النقطة الثابتة وغير المتحركة والنافيةء في حين أن الطفل يدور حول المرأةء 
وحول السرير» وحول الأشجار» وأن الرجل يقوم بأنصاف دورات تحافظ 
على علاقته بالمرأة والطفل. وفي فيلم الأطفال المتشاكسون كأصةf١ء‏ sعا)‏ 
(0۲6sءءهء6»‏ نرى أن الكاميراء التى تشكل منذ البداية نقطة ثابتة إزاء 
الرقص» تبداً في الدوران حول راقن ان بشاربان و ايان وا 
لإيقاعه| ووفقاً لتبدل الضوء؛ وني بداية فيلم الجرح الداخلي» تمكن لقطة 
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التنقيل من أن تقوم الشخصية بدورة كاملة» وتظل الكاميرا مثبتة عليهاء 
كا لو أن الشخصية بدأت تنتقل جانبياً لتلتقي مع ذلك بالُحاور ذاته؛ 
وني فيلم مريم للذكرى» بينم| تكون مريم معتقلة في العيادة» يدور يوسف 
ناظراً إل الکامیرا التي تبڈل موقعھا کا لو کانت بالتتالي في سیارات شتى 
فوق مورّع طرقي. في كل مرة يبنى المكان حسب علاقته بالأجساد. وما 
يصلح للأجساد الثلاثة الأصلية يصلح للثالوث الآخرء أي للشخصيات 
والسينمائي والكاميرا: فوضعها في "أفضل وضعية ممكنة» بالمعنى المسمى ب 
"التشكيل النجمي" يدل على آنا في الوضع الملائم من الناحية الفلكية"”'. 


ما يتميز به جاك دوالون» هو وضع الجسد العالق بين مجموعتين» 
أو عالق على التوالي بمجموعتين حصريتين. كان تروفو قد شق الطريق 
(في فیلميه جول وجیم (صiل[ et‏ esاu[)‏ والإنجیلزیتان )Les deux‏ 
(sءءنةاع«4.‏ وتمكن أوستاش» ني فيلم الم والمومس» من بناء المكان 
الخاص باللاخيار. ولكن دوالون جذّد واستكشف ذلك المكان المبهم. 
ف فیلم المرأة الباكية (eإuاعام ui‏ مص fem‏ aا).‏ والمراًة الشابة في فیلم 
القرصانة» تراوح كلها بين امرأتين أو بين امرأة ورجل» ولا سيا بين 
مجموعتين وأسلوبين في الحياة ومجموعين يطالبان بأوضاع ختلفة. نستطيع 
القرل دافا إن أخد اللمجموعين بتفوق: فالفتاة العابرة تعيد الخباز إلى 
خطيبته الوفية؛ والمرأة اللعوب تعيد الرجل إلى المرأة الباكية منذ أن أدركت 
آنا بالذات ليست إلا حجْة أو ذريعة. وفي فيلم القرصانةء إذا بدا أن 
اقرف غر ميت معا اة كل = حا م عات رالو بالات 
- الرهان على مزايدة يجب أن تبت في حياة البطلة أو آن يساوم عليها. 


Alain Philippon, "L’enfant-cinéma," no. 344 (Fêvrier 1983), p. 29, )19( 
Jean Narboni, "Le lieu dit," وحول الحركة والجسد عند غاريل« انظر:‎ 
Cahiers du cinéma, no. 204 (Septembre 1968). 
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ولكن يوجد شيء آخر. وهذا لا يعني أن الشخصية تجد نفسها مترددة. بل 
يبدو بالأحرى أن المجموعين متايزان فعلاًء وأن الشخصيةء أو بالأحرى 
الجسد داخل الشخصية» لا يمتلك آية وسيلة للاختيار بين الاثنين. ويجد 
نفسه في وضعية مستحيلة. الشخصية عند دوالون هي وضع لا يخوّها اكتناه 
ما هو متايز: فهى ليست مترددة من الناحية النفسية» بل على العكس من 
ف ن ج افر ن ا سک اا 
كأنه يسكن منطقة غامضة مستغلقة. من هي الأم» ومن هي المومس؟ 
لن ملنا نحو الشخصية» فهذا لا يغبر شيئا. سيحافظ جسدها دائ على 
صفة العجز عن البت» الذي هو معبرها إلى الحياة. هنا قد تتعارض 
سين الجسد مع سينا الفعل معارضة شديدة. تفترض الصورة/ الفعل 
وجود حير تتوازع فيه الغايات والعقبات والوسائل والتبعيات» والرئيسي 
والثانوي» وأشكال التفوق والرذل: أي كل حير يمكن أن نسميه حيزا 
تجسيمياً [بثلاثة أبعاد]. ولكن الجسد أولاً مأسور في حير آخر» تلتقي فيه 
المجاميع المتفرقة وتتنافس» دون التمكن من تنظيم نفسها حسب ترسيمات 
حسية حركية. ويعتمد أحدها على الآخر في تأرجح بين الرؤى التي تحول 
دون تبيّنها رغم تمايزهما وعدم توافقه|. إنه حيز سبق الفعل» حير يراود 
طفلاً أو بهلولاًء أو كليهم) في آن. إنه حير سبق التجسيم» كا في مراوحة 
نفسية لا تحيل إلى تردد عقلي» بل إلى تردد جسدي. لا يتحدد العائق» كا 
في الصورة/ الفعل بناء على غايات ووسائل توحد المجموع» ولكنه يتوزع 
في "تعددية أشكال الحضور في العام" ولا ينتمي إلى مجاميع متباينة كلها 
ومع ذلك متعايشة"*. تكمن قوة دوالون في آنا حولت هذا احير الماقبل 
تجسيمي» وهذا الحيّر غير المستقر» إلى سمة تتميز بها سينا الأجساد. وزج 


(20) حول هذا الحيز الذي سبق التجسيم الثلاثي» والحيز الذي سبق الفعل» ومراوحة 
المنظور و الروح» انظر جیلبیر سیموندون L’individu et :(Gilbert Simondon)‏ 
sa genêse physico - biologique, P.U.F, pp. 233 — 234.‏ 
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بشخصياته ني هذا ال حير الذي خلقه وتحول فيه النكوص إلى اكتشاف (ك| 
في فيلم الفتاة الضالّة (rodigueم fe‏ aا)).‏ وهكذا لا يقوض الصورة/ 
الفعل في السينا الكلاسيكيةء بل يكتشف لا خياراً للجسد يشبع العنصر 
اللامفكر فيه والمعكوس أو يشبه الوجه الآخر للخيار الروحي. وهذايشبه 
الحوار الذي ورد في فيلم فلينج من يستطيع النجاة لغودار: "هل تحتار... 
کول کار ھل کار کو ار 
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"أعطنى عقلاً"» هذه العبارة قد تكون الوجه الآخر للسين) الحديثة. 
ها سا ذهفة قلف عن السا الفزياية قرز السا الجر ية 
بين هذين المجالين: فيزياء الجسد اليومى أو الشعائري» و"مثالية" العقل 
(حسب عبارة برتیتو ))8۲۲۵٤0(‏ الشكلية واللاشكلية. ولكن السينا 
التجريبية تايز بينهها حسب سيرورتين» إحداهما تتعلق بالمحسوس 
واا رق بالجرد ولك اة وا تسوس ل بمكلان مارا بدا 
في سين] تخلتق آكثر ما تجرب. لقد رأينا أن إيزنشتاين كان ينتمي إلى سينا 
ار اة اع ها جو کر موا الا ا ا وو 
وأكثر من الشكلانية الفيزيائية عند فيرتوف. لا يقل المحسوس والمجرد من 
جهة عا هو عليه من الجهة الأخرى: ففي سينا الدماغ وني سينا الجسد 
ثمة مقدار متعادل من الشعور والكثافة والهوى. لقد أسس غودار سينا 
ا لجسد» وأسس رينيه سينا الدماغ» ولكن واحدهما ليس أكثر تجريداأو أكثر 
ملموسية من الآخر. جسد أو دماغ» هذا ما تطالب به السينما كي يعطى ها 
وهذا ما تعطيه هي نفسَها وما تبتکره هي» کي تبني عملهاء حسب اتجاهين 
يون كل اتجاه ينها مجرداً وملموساً في آن. والتمايز ليس بين الملموس 
والجرد دن ف ت الجر وها ترق امار ريا 
وستجد سين| الدماغ الذهنية وسين| الجسد الفيزيائية مصدر التمايز بينها 
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في مكان آخر» وهو مصدر متغير جداًء كان ذلك عند المخرجين الذين 
يستهويهم أحد القطبين» أو لدى أولئك الذين مع كليها معاً. 


سيكون أنطونيوني المثال الأهم للتعامل مع القطبين. لقد شاء بعضهم 
أن يجدوا وحدة عمله في الموضوعات المكرسة للعزلة وعدم التواصل» 
باعتبار هما سمتين من سات بوس العام الحديث. ولكن انطونيوني يرى 
أننا نخطو خطوتين متباينتين» إحداهما للجسد والأخرى للدماغ. وي نص 
جيل رأى آنطونيوني أن معرفتنا لا تتردد في تجديد نفسهاء وني التصدي 
للتحولات الكبرى» وني حين أن أخلاقنا وعواطفنا تبقى سجينة قيم غير 
ملائمة وآساطير لا آحد بات يؤمن بها» ولا تجد کي تتحرر سوى وسائل 
هزيلة أو كلبية أو شبقية أو عصابية. لا ينتقد أنطونيوني العام الحديث» 
الذي "يؤمن" بإمكاناته إياناً عميقاً: في هذا العام» ينتقد تعايش دماغ 
حديث وجسد معب ومستهلك وعصابي. بحيث تمر عمال آنطونيوني 
أساساً في ثنائية تتهاشى مع ملمحي الصورة/ الزمن: سينا الجسد التي 
تعمل الجسد كل عبء الماضي وكل متاعب العام بالإضافة إلى العصاب 
الحديث؛ ولكنها أيضاً سينا دماغ تكتشف إبداعية العام وألوانه التي 

یستشرها زمکان جدید» وتکتشف قدراته التي شات وا 
الاصطناعية(٠.‏ إذا کان آنطونيوني ا کا ف استخدام الألوانء فلأنه 


(21) ليس العصاب إذن من نتائج العام الحديث» بل ينتج بالأحرى من انفصالنا عن 
هذا العالمء ومن عدم تکیفنا مع هذا العام (انظر -104 .م (Pierre Leprohon, u‏ 
6: على العكس» يتناسب الدماغ مع العام الحديث» با ف ذلك تکنه من نشر أدمغة 
إلكترونية أو كيميائية: ثمة لقاء بين الدماغ واللونء وهذا لا يعني أنه يكفي لرسم العالم» 
بل لن معالحة اللون هي عنصر مهم ف إدراك "العام الجدير" (تصحيح الألوانء الصورة 
الإلكترونية...). هذه الأسباب جيعهاء > سجّل أنطونيوني منعطفا في أعاله من خلال فيلم 
ا)صzرlء‏ | >nرlء "Entretien avec Antonioni par Jean-Luc: رۈۆil (Désert rouge)‏ 
Godard,” dans: La politique des auteurs, Cahiers du cinéma - Editions du‏ 


1’étoile, 
= وني مشروع لأنطونيوني عنوانه "رقیق تقنياً" بُظهر رجلا متعباً يموت مستلقياً علي‎ 
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آمن دائ بألوان العالم» وبإمكانية خلقها وتجديد معرفتنا الذهنية كلها. 
وهو ليس رجا يندب حظه لاستحالة التواصل في العالم. بكل بساطة 
نقول إن العام مرسوم بآلوان رائعة في حين أن الأجساد التي تسكنه ما 
زالت تافهة وعديمة اللون. ينتظر العام سكانه الذين استحوذ عليهم 
العصاب. ولكن ثمة سبب إضافي للاهت|م بالجسد وسبر متاعبه وضروب 
عصابه واستخلاص تلاوينه. وحدة أعال أنطونيوني قائمة على المجاة 
بين الجسد/ الشخصية وبين كلاله وماضيه وبين جميع إمكاناته المستقبلية» 
ولكن اجان تشكلان عالطا راخدا هر هره تشكلان غاا واماله 
وقنوطه. 

لا تصلح صيغة أنطونيوني إلا له بالذات» فهو الذي ابتكرها. ليست 
الأجساد معدَّة للبلى والفسادء ولا الدماغ معداً للجدَّة والتحديث. ولكن 
المهم» هو التمكن من صنع سينا دماغ تجمع الطاقات كافة» مثل| كانت 
سينا الجسد تجمعها هي أيضاً: إنيا إذن أسلوبان ختلفان» واختلافه) 
لا يشا شغ سيتا الحسةك عند غرذار وسيغا الدماغ نك ريه رسيا 
الجحسد عند كاسافيتز: وسين الدماغ عند كوبريك (۸ء ۲1ط 1اK).‏ لیس ثمة 
فكر في الجسد يقل عن الصدمة والعنف في الدماغ. ولا يوجد في أحدهما 
شعور أقل ما هو عند الآخر. فالدماغ يمر الجسد الذي هو ليس زائدة 
لكن كذلك الجسد يأمر الدماغ الذي هو جزء منه ليس إلا: وفي كلتا 
ا لحالتين» لن تكون الأوضاع الجسدية هي ذاتهاء ولا الجيستوس الدماغي 
هو ذاته. من هنا تنبع خصوصية سينا الدماغ» مقارنة ببخصوصية سينا 
الأجساد. إذا تأملنا أعال كوبريك» لرأينا إلى أي حد تظهر منه صورة 
الدماغ. صحيح أن أوضاع الجسد تبلغ أقصى حدود العنف» ولكنها تعلق 
بالدماغ. ذلك أن العام نفسه عند كوبريك هو دماغ» وأن هناك تطابقاً بين 


= ظهره» وينظر إلى "الساء التي صارت أكثر زرقة» وإلى تلك الزرقة التي أصبحت بلون 
وردي" (2۲08ط۸1)). 
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الدماغ والعام» شأنه شأن الطاولة الدائرة الكبيرة والمضيئة في فيلم الدكتور 
فولامور (011 2ا۴ إD(octeu)»‏ والجاسوب العملاق في فيلم 2001 
أوذيسة الفضاء (عءaمءء‏ 1 de‏ ysséeو0d‏ 1 2001)». وفندق أوفرلوك 
)0ver100(‏ في فیلم المتألق (ع«iد1طS).‏ فالحجر السو د في فيلم 2001 
يتناول الحالات الكونيةء كا يتناول الحالات الدماغية: إنه روح عوام ثلاثة 
هي الأرض والشمس والقمرء ولكنه أيضاً رشيم الأدمغة الثلاثة: الدماغ 
الحيواني والبشري والآلي. إذا ما جذد كوبريك موضوع الرحلة المساريةء 
فلأن كل رحلة في ربوع العام هي استكشاف للدماغ. العال/ الدماغ هو 
البرتقالة الاَلية (ue¶نصةء6ص orange‏ )» أو هو لعبة شطرنج كروية 
يستطيع الجنرال فيها أن يقذر حظوظه من الترفيع حسب نسبة اجنود 
القتلل والمواقع التي احتلها (کا في فیلم دروب افج (Les sentiers‏ 
(٠٣1اع‏ ه1 .)4٠‏ ولكن إذا اختل الحساب» وإذا تعطل الحاسوب» فلأن 
الدماغ ليس منظومة عاقلة أكثر من أن العام منظومة معقولة. فتطابق العام 
والدماغ» أي الآلية الح ركيةء لا يشكًل كلاء بل بالأحرى حداً وغشاء رقيقاً 
یربط بين خارج وداخل» ويجعله| حاضرين معا أو مجاه| ويواجهها. 
الداخل هو كوزمولوجيا المجزات» هو المستقبل والتطور» هو ما 
فوق الطبيعة الذي يفجُر العام . القوتان هما قوتا الموت اللتان تتعانقان 
وتتبادلان الأدوار» وتغدوان عصيتين على التمييز في الحصيلة. فالعنف 
المجنون لأليكس» في فيلم البرتقالة الآليةء يمثل قوة الخارج قبل أن تنتقل 
إلى خدمة نظام داخلي مجنون. في أوذيسة الفضاء» الشخص الآلي يتعطل 
من الداخل» قبل أن يتعرض لمحراحة التلافيف الدماغية من طرف رائد 
الفضاء الذي يدلف من الخارج. وفي فيلم الق کف پمکن البت ف 
ما ياي من الخارج وني ما ياي من الداخل» وني الإدراكات التي تتجاوز 


(22) الداخحل هو علم النفس وهو الماضي وهو ارتداد لآي علم نفس في الأعاق الذي 
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الحواس وني الإسقاطات الملوسية2؟ فالعا / الدماغ لا ينفصل قطعاً 
عن قرى الموت الى ترق الغشاء ال رقیق من كاد جائببة: إلا إذا حلت 
مصاتلة في بد آحرء وحضلث ولادة جديدة ي الخشاء الذي سيصتع 
الوئام بين الخارج والداخل وسيخلق عالاً/ دماغاً يكون بمثابة كلية في 
انسجام الفضاءات. في نهاية أوذيسة الفضاء نرى أن كرة الجنين وكرة 
الأرض» وفقا لبعد رابع» تمتلكان فرصة للدخول في علاقة جديدة غير 
متكافئة وغير معروفة ستحول الموت إلى حياة جديدة. 


في فرنساء وبينا كانت الموجة الجديدة تشق الطريق أمام سينا 
الأجساد التي كانت تستنفر الفكر» كان رينيه يخلق سينا الدماغ التي 
كانت توظف الأجساد. رأينا كيف أن حالات العام والدماغ وجدت 
تعبيرها المشترك في الأطوار البيولوجية السيكولوجية» كا في فيلم عمَّي 
الأميركي (الأدمغة الثلاثة)ء أو في العصور التاريخية» كا في فيلم الحياة 
رواية (العصور الثلاثة). المناظر الطبيعية هي حالات ذهنية خالصة 
وترسیم‌ات خرائط» ویبلور بعضها بعضاًے وس وتتفاز (ک) في فیلم 
الحب حتى الموت (۲۲مص ے اuمصه)).‏ تماثل الدماعغ والعالم هو العلم 
العقلي» كا في فيلم أحبك أحبك» وقد يكون التنظيم الجهنمي لمعسكرات 
الإبادة؛ ولكن قد يكون آيضا البنية الكونية الروحية للمكتبة الوطنية**. 
وعند رينيه لا يظهر هذا التاثل كثيراً داخل كل معين أقل نما يظهر على 
مستوی غشاء رقیق مستقطب لا يكف عن خلق تواصل وتبادل بين 


(23) نحيل إلى التحليلات الجوهرية لميشال سيان لا سيا تحليله ل أوذيسة الفضاء 
والمتألق» i|ڊ: .Kubrick, Calmann-Lêvy‏ 
(24) رك رینيه عا له: (حول فيلم ذاكرة العام (Toute la mémoire du lqlS‏ 
(monde)‏ انظر:,67 Bounoure, Alain Resnais, Seghers, Pp.‏ 
صورة دماغنا. ما يحدث أآمام عدسة كاميرته يتحول فجأة» ومن الواقع التوثيقي ننتقل 
بمدوء إلى واقع آخر (.:.)ء وهو كناية عن ذيكور مقلوب جيل لينا صورتا الخاضة. 
وهكذا نرى أن أمين المكتبة اتخذ وجه مراسل عصبي المزاج وعصبوني". 
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شكال الخارج وأشكال الداخل النسبيةء ولا يتوقف عن إججاد روابط 
ها وق اها وها ل اك عنصراً کلياً بل هو بالأحری 
کمنطقتین تتواصلان أو تتقاربان بحیث تکفان عن التناظر والتزامن» كا 
ا حال في نصفي دماغ "ستافيسكي ". في فيلم عناية إهية» تكمن القذيفة 
في الوضع الجحسدي للروائي العجوز المدمن على الكحول» الذي يتفرقع في 
كل اتجاه» ولكنها تكمن أيضاً ني حالة الكون الذي يلمع فيه البرق ويزمزم 
الرعد» وني الحالة الاجتماعية التي هي أشبه برشاش حربي وصليات. وهذا 
الغشاء الرقيق الذي مجعل الخارج والداخل متداخلين يسمى الذاكرة. إذا 
ا د ا 
يكون أكثر رهافة» ويفضل تقييم التحول الذي أجراه رينيه لمفهوم الذاكرة 
(وهو تحول تضاهى آهميته التحولات التى أجراها مارسيل بروست أو 
هري برغسون). ذلك أن الذاكرة ليست الكة التى تلك الذكريات: 
هاا ق الان ق هة رال رار لاال 
والتشميل... إلخ.) - يطابق مستويات الماضي مع طبقات الواقع» الأوى 
منها تنطلق من داخل حاضر باستمرار» والأخرى تنتج عن خارج قادم 
باستمرار» وكلتاهما تنخران ا لحاضر الذي لم يعد سوى اللقاء بينه|. لقد تم 
تحليل هذه المواضيع آنفاً؛ وإذا كانت سينا الأجساد تحيل على الأخص إلى 
جانب من جوانب الصورة/ الزمن المباشرة» وإلى تسلسل الزمن حشب ما 
هو قبل وما هو بعد» فإن سين الدماغ تطور الملمح الآخرء أي نظام الزمن 
حسب تعايش علائقه الخاصة. 

وإذا ما خلقت الذاكرة تواصلاً بين أشكال الخارج وأشكال 
الداخل» کبواطن وخوارج» یترتب على احج والداخل المطلقين أن 
اا زان ت اجدا معا قد ن رة يدال آن سک ات اوشقه 


Alain Resnais arpenteur de :ùونliı انظر المقابلة التی استشهھد ا‎ )25( 
limaginaire, Stock, p. 177. 
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والمدينة هيروشي| ظلا الأفق لكافة أعءال رينيه» وأن البطل عند رينيه 
قريب من "البطل اللعازري" [الذي أعيد إلى الحياة بعد أن مات]ء والذي 
جعل منه کیرول (۵1اره٣)‏ الروح التي تبث الحياة في الرواية الجديدةء 
ويرتبط ارتباطاً وثيقاً بمعسكرات الإبادة۴. الشخصية في سينا رينيه 
هي بالضرورة شخصية لعازرية لأنا تعود من الموت ومن عام الأموات» 
لقد عرفت الموت وولدت من الموت» واحتفظت باضطراباته الحسية 
الحركية. حتى ولو أا م تعرف أوشفيتز شخصياً» وحتى ولو أا م تكن 
موچودة ی روشا شخصیا م لق مر ت بمرت ری ری وو لات من 
موت ظاهري» وعادت من بين الأموات» عادت من أوشفيتز وهيروشي 
وغيرنيكا وحرب الجزائر. م ينتحر بطل فيلم حبك أحبك فحسب» 
لقد ذكر اسم كاثرين المرأة المعشوقةء كأنها مستنقع وبحر في حالة الجزرء 
ول ووخل» وكلها عل الأسرات خرقرن ويشبخرن غرقا. وهذا ما 
قالته إحدى شخصيات فيلم ستافيسکي . وخلف جيع طبقات الذاكرة» 
ندرك أن هناك تلاط بحيق هذه الطبقات» وأن هذا الموت الداخل يشكل 
مطلقاً من المطلقات» ومنه يولد من جديد ذاك الذي استطاع أن ينجو منه. 
والذي نجا من الموت» والذي استطاع أن يولد من جديد» يذهب حت) إلى 
موت ماني داخله» ويغدو له الوجه الآخر للمطلق. وني فيلم أحبك أحبك 
يلتقي الموتان» موت الداخل الذي تعود منه الشخصية» وموت الخارج 
الذي يحدث له. أما فيلم ا لحب حتى الموت» الذي نرى أنه أحد الأفلام 
الأكثر طموحاً ني تاريخ السينماء فينطلق من الموت السريري الذي بُبعث 
منه البطل ثانية ليصل إلى الموت النهائي الذي ينحدر إليه» آي آنه ينحدر 
إلى "ساقية عميقة نوعاً ما" تفصل بينهم| كليها (من الواضح أن الطبيب 1 
يخطئ في المرة الأولى» ولم يشبَّه له» لقد حدث موت ظاهر أو سريري» أو 


René Prédal, Alain Resnais, Etudes cinématographiques, ch.VIII. (26) 
Cayrol, "Pour un romanesque lazaréen,” Corps étrangers, 10 - 18. 
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موت دماغي). من موت إلى آخر» نرى آن الداخل المطلق وأن الخارج 
المطلق يتواصلان» فالداخل هو عمق من يع طبقات الماضي» والخارج 
هو أبعد من جيع طبقات الواقع الخارجي. وبين الاثنين» وبين ما يفصل 
بينهماء كأن الأرواح المائمة هي التي تسكن الدماغ/ العام ولو للحظة: 
لقد "أصر رينيه على الاحتفاظ بالطابع الشبحي للكائنات التي يصورهاء 
وإلى الإبقاء عليها ني شبه عام يع بالأشباح التي تنضوي في عالمنا الذهني؛ 
وهولاء الأبطال المقرورون (...) يرتدون ثياباً ذافغة بالأحرى ولا علاقة 
ها بالزمن". شخصیات رینيه لا تعود من أوشفيتز أو هبروشي) فقط» 
بل هي بطريقة أخرى شخصيات فلاسفة ومفكرين وأصحاب تقمحيص. 
فالفلاسفة آشخاص عرفوا الموت وولدوا منه» ويذهبون نحو موت آخر» 
قد يکون هو هو ربا . ني إحدى الحكايات البهيجة جد تقول بولين هارفي 
)Pauline Harvey)‏ إا لا تفقە شیعاً في الفلسفة» ولكنها تحب الفلاسفة 
كثيراء لأنهم يخلقون عندها انطباعاً مزدوجاً: إنهم بظنون آم ماتواء وأم 
عبروا نهر الموت؛ ويظنون أيضاً أجم e‏ آنهم ماتوا- ما زالوا 
یعیشون» ولکنهم یعیشون مقرورین ومتعبین وحذرین. وتقول بولین 
هار ی6 سگرن عط دوا شر الصف ادا ری تن آذ 
تلك هي حقيقة مزدوجة» مع أا تثير الضحك هي أيضاً: فالفيلسوف هو 
الشخص الذي يظن أنه عاد من بين الأموات» أكان ذلك عن خطاً أو عن 


Jean-Claude Bonnet, ã propos de "Lamour ûd mort,” dans: (27)‏ 
Cinématographe, no. 103 (Octobre 1984), p. 40,‏ 
يصرّ بونيه على الوظيفة التي يزاوها الرجل والمرأًة: آثاري متم بالماضي» عالمة نبات 
تهتم بالمستقبل؛ فإذا عرف الرجل الموت من الداخل» فإن الموت يدعو المرأة إل الخارج. 
قارا إيشاغبور (1381p001ء1)‏ عن فیلم ستافيسکي: "يتلاقى ماضِ يزدرد الشخصية» مع 
مستقبل ينظر إليه على أنه یشکل شخصيته وعلى انه دسيسة ة تعطمها" Dune image dû)‏ 
autre, Médiations, p. 205‏ [(. 


Pauline Harvey, "La danse des atomes et des nébuleuses," dans: Dix (28) 
nouvelles humoristiques par dix auteurs québécois, Ed. Quinze. 
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صواب» وأنه يعود إلى عالم الموتى عن بصيرة وتبصر. رجع الفيلسوف من 
عام الأموات وعاد إليه» عندما نقول إن شخصيات رينيه هي فلاسفةء لا 
نريد أن نقول إنها تخوض في الفلسفة» كانت تلك هى العبارة الحية للفلسفة 
منذ أفلاطون. عندما نقول إن شخصيات رينيه هم فلاسفة فبالتأكيد لا 
نود أن نقول أن الشخصيات تتكلم فلسفة» ولا نقول إن رينيه "يطبق" على 
السين| أفكاراً فلسفية» بل إنه ابتكر سينا فلسفة» سينا فكر» سينا جديدة 
جداً في تاريخ السينماء سينا تحيا بشكل كامل في تاريخ الفلسفة» سينا 
تشكل مع أنصارها الحتميين عرسا نادراً بين الفلسفة والسينا. إذا كانت 
للفكر صلة بأوشفيتز وبهيروشيم|ء فهذا ما أظهره كبار خرجي السينما» من 
ويلز إلى رينيه: وهي الطريقة الأكثر جدية هذه المرة. 


وهذا يتناقض مع تقديس الموت. فا بين وجهي المطلق» وما بين 
الموتين» موت الداخل أو الماضي» وموت الخارج أي المستقبل» تشرع 
الطبقات الداخلية للذاكرة والطبقات الخارجية للواقع في التمازج 
والاستدامة والانقطاع وتشكيل حياة مفعمة بالحركة» هي حياة الكون 
والدماغ اللذين يطلقان البروق من قطب إلى آخر. وها هي آرواح 
الموتى تنشد أغنيةء ولكنها أغنية الخحياة. إن فيلم فان غوغ لرينيه هو تحفة 
فنية لأنه يظهر أن هجمة الجنون» ما بين الموت الظاهري للداخل» وأن 
الموت النهائي للداخل كانتحار» وأن طبقات الحياة الداخلية ومستويات 
العام الخارجي تتسارع وتستطيل وتتقاطع بسرعات متنامية وصولاً إلى 
الشاشة السوداء النهائية. لكن بين الاثنين أية بروق ستسطع متمثلة 
حتى بالحياة؟ من قطب إلى آخر»ء هناك خلق سيبنى» ولكنه ليس حقيقيا 
إلا آنه يتم بين موتين» الوت اهدري والموت الحقيقي» وهو على جانب 
من الكثافة بحيث يضيء تلك الفرجة بينه). هبط طبقات ال ماضي وتصعد 


Prédal, pp. 22 - 23. )29( 
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مستويات الواقع» في معانقات متبادلة هي بروق الحياة: وهو ما سځاه رینیه 
ب "عاطفة" أو "حب" وما وظيفة ذهنية. 


لقد قال رينيه مراراً إن ما همه هو الآلية الدماغيةء والأداء الذهنيء» 
وعملية التفكير» ورآى في ذلك العنصرَ الحقيقي للسينا. وهي سينا 
دماغية أو فكرية» ولكنها ليست تجريديةء لأننا نرى إلى أي مدى تتمثل 
العاطفة والانفعال أو الهوى بشخوص الدماغ/ العام الرئيسيين. المسألة 
هي أن نعرف الفرق بين السين| الفكرية "الكلاسيكية"» كسينا إيزنشتاين 
ماد والسبتا الخديئةء کسيتا رينيهء كان إبرنشتاين باهي السيتا بالحملية 
الفكرية التي تنطور في الدماغ بالضرورة وتغلف العاطفة آو الهوى 
بالضرورة. لقد كانت السين| الفكرية هي الكل الدماغي الذي يجمع بين 
الانفعال والعنصر العضوي. وقد شاہت تصريحات رينيه تصريحات 
إيزنشتاين: أي أا رأت في العملية الدماغية موضوع السين| وعرّكها. 
ومع ذلك» تغټر شيء ما» وهو بالتأكيد مرتبط بالمعرفة العلمية للدماغ» 
ومرتبط - أكثر من ذلك - بالعلاقة الشخصية مع الدماغ؛ بحيث تغيرت 
السيتا الفكرية: لا لأا غدت أكثر قابا من المخسوسات (وكائت 
كذلك منذ البداية)» بل لأن رؤيتنا الدماعَ وعلاقتنا به قد تغيرتا. لقد 
تطورت الرؤية "الكلاسيكية" وسارت في حورين: حور دمج وتفريق 
من جهة» وحور ترابط يتم إما بالتجاور وإما بالتشابه. المحور الأول 
هو قانون المفهوم: ویشکل الحركة التي تنضوي دائ ني كل تعبر فيه عن 
التغير» وتتمايز دائ حسب ال مو ضوعات التي تستقر بينها. يجدد هذا الدمج 
وهذا التمايز إذن الحركة على نها حركة مفاهيم. والمحور الثاني هو قانون 
الصورة: فالتشابه والتجاور يحددان الطريقة التي يتم الانتقال فيها من 
صورة إلى أخرى. ويتلاقى المحوران» حسب مبداً التجاذب» ليصلا إلى 


(30) هذا التقارب بین رینيه وإیزنشتاين» أورده إيشاغبور» ص 191-190. 
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هوية الصورة المترابطة» ولا تترابط الصور دون أن تستبطن مفهوماً يكون 
باه کل وخاد مها ومن ها كل اال الاعل الت غل آله کا 
متناغمة تنشط هذا التصور الكلاسيكي. وحتى الطابع المفتوح أساساً لا 
يعرْض هذا النموذج للخطر» بل على العكس من ذلك» لأن "خارج جال 
الرؤية" بُظهر ترابطاً يطيل الصور المقدّمة ويتجاوزهاء ولكنه يعبر أيضاً 
عن الحل المتغير الذي يجمع السلاسل القابلة للتمديد من الصور (وتمثل 
ملمحي "خارج جال الرؤية"). لقد رأینا كيف أن إیزنشتاين» كا لو أن 
هيغل خرج سينمائي» قدّم التوليفة الكبرى هذا التصور: أي الحركة اللولبية 
المفتوحةء بم فيها من مقاسات مشتركة وتجاذبات. ولم في إيزنشتاين 
بالذات النموذج الدماغي الذي نشط التوليفة كلهاء والذي حول السينا 
إلى فن دماغي بامتياز» عن طريق الحوار الذاتي الداخلي للدماغ/ العام: 
"یتمثل شکل المونتاج في استعادة قوانين العملية الفكريةء الذي بدوره 
پستعید الواقع المتحرك آثناء فته ذلك آن الدماعغ کان التنظيم العمودي 
للدمج E‏ اوو کان التنظيم الأفقي للترابط. وعلاقتنا بالدماغ 
قد اتبعت لمدة طويلة هذين المحورين. لا شك في ان برغسون (الذي کان 
مع شوبنهاور أحد الفلاسفة القلائل الذي اقترح رها جديا للدماع) 
قد اجری ا فلم يعد الدماغ سوى فاصل وفراع» ولا شيء 
غير الفراغ» بين تحريض واستجابة. ولكن» مه كان هذا الاكتشاف مها 
فإن هذا الفاصل يبقى خاضعا لكل دامج يتجسد فيه» مثلا يتجسد في 
الترابطات التي تخطته". وني جال آخرء نستطيع القول إن الألسنية أبقت 
على النموذج الدماغي الكلاسيكي» أكان ني مجالي المجاز والكناية (التشابه 
والتجاور) آم في مجالي التركيب والاستبدال (الدمج والتمايز)*. 


Bergson, MM, ch. II1. )31( 

Langage enfantin et aphasie, EQ. de نجد ذلك عند ياکوبسون (في كتابە:‎ )32( 

اi)).‏ الذي اعترف بالمحورين» مع أنه حبذ المحور الترابطي. ت أيضاً أن ندرس 

استدامة النموذج الدماغي عند تشومسکي . لفهم السيتاء > تطرح المسألة في السيمياء = 
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لقد تطورت المعرفة العلمية للدماغ وخلقت تصنيفات جديدة. لقد 
وصلت الأمور إلى حد من التعقيد بحيث لن يسعنا التكلم عن قطيعةء 
بل بالآحری عن توجهات جديدة لا تؤثر في الحصيلة على القطيعة مع 
الصورة الكلاسيكية. ولكن قد تتغبر علاقتنا بالدماغ ف الآن ذاته» 
وتكرّس» من جانبها وخارج كل علم» القطيعة مع العلاقة القديمة. فمن 
جهة تحيل العملية العضوية للدمج والتمايز إلى مزيد من مستويات الحوانية 
والبرانية النسبيتين» وتحيل بواسطته| إلى خارج وداخل مطلقين ومترابطين 
طوبولوجياً: لقد اكتشف مكان طوبولو جي دماغي کان يمر عبر المستويات 
النسبية للوصول إلى حضور مشترك لداخل أعمق من كل حيز داخلي» وإلى 
خارج بعد من كل حيز خارجي. ومن جهة أخرى فإن عملية الترابط 
ازدادت اصطداما بانقطاعات تصيب الشبكة المستمرة للدماغ صغيرة جدا 
في کل مکان» ولم تكن فقط بمثابة فراغات يجب تجاوزهاء بل كانت آليات 
احتمالية تسري في كل لحظة بين إرسال أو استقبال رسالة تشاركية: فكان 
ذلك اکتشافاً یز دماغی ار جحی أو شب عابر« "an UnCeraİ SyS€M"‏ 
منظومة قروا ف غل هین الملمحين نستطيع ربا أن نعف 


= المتأثرة بالألسنية: ما هو النموذج الدماغي الضمني الذي يضم م العلاقة بين السينا 
واللغة» عند كريستيان ميتز على سبيل الثال؟ أثناء تطور هذه السيناء يبدو لنا أن فرانسوا 
جوست هو الأكثر إدراكاً للمشكلة : تقتضي تحليلاته نموذجاً دماغياً آخر» مع آنه لم يعالج 
هذه المسألة مباشرة» في نظرنا. 
(33) حلل جيلبير سيموندون ختلف النقاط هذه: كيف تحيل عملية الدمج والتايز على 
توزيع نسبي للأوساط الداخلية والخارجية العضوية؛ وكيف تحيل هذه الأوساط بدورها 
على "جوانية وبرانية مطلقتين" وتتبدى في البنية الطوبولوجية للدماغ (ص 265-260): 
"ولا يمكن تشيل قشرة الدماغ بطريقة إقليدية على نحو صائب". 
(34) هذه مشكلة المشابك العصبونية والنقل الكهربائي والكيميائي لعصبون نحو آخر: 
انظر: Jean-Pierre Changeux, L homme neuronal, Fayard, pp.108 Sq.,‏ 
لقد كان اكتشاف المشابك العصبونية كافياً لتقويض الفكرة القائلة بوجود 
شبكة دماغية مستمرة» ما دامت قد فرضت نقاطاً أو انقطاعات لا يمكن اختزاها. 
ولكن في حالة مشابك النقل الكهربائي» يبدو لنا أن الانقطاع أو النقطة يمكن أن ينعتا 
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الدماغ على أنه منظومة غير مر كزة°. وليس بتأثير من العلم تتغير علاقتنا 
- بل قد يكون العكس هو الصحيح - وعلاقتنا بالدماغ 

تغّر أولاً وقاد العلم بشيء من الغموض. يتكلم علم النفس كثراً عن 
e‏ 
قليلاً. إن علاقتنا المعيشة بالدماغ تصبح أكثر هشاشة» وأقل "إقليدية" وتر 
ات اف ر ور دما مها ار مر ار ع ار 
ااا ا زرخلا اواو ا ا وکن ر عاد رال 
عن الدماغ شيئاً يعنينا كلنا: إن "هوائياته تتوجه نحو العنصر غير المرئي "« 
وتنزع قابليته إلى "تكرار قيامة من بين الأموات". 

لم نعد نؤمن بكل» على أنه جوانية فكرية» حتى إن كان هذا الكل 
منفتحاًء بل نؤمن بقوة الخارج الذي يتجذر ويتلقفنا ويجتذبنا إلى الداخل. 
م نعد نؤمن بترابط الصور» حتى وإن جاوز الفراغات» بل نؤمن 
بانقطاعات تأخذ قيمة مطلقة وتخضع لكل ترابط. ليس التجريد» بل 
هذان الملمحان هما اللذان محذدان السيت| "الفكرية" الحديدة. وسنجد غنها 
أمثلة عند آندریه تیشینیه )۸٥d۲6 ۲٤٤ط ٣6(‏ وعند بینوا جاکر e10٤‏ 8) 
[404٠0(‏ بخاصة. وبوسع كليه| أن يعتبرا ناجزاً اهيار الحسي الحركي 
الى بت عله السا اة ولكن الامثلة ايز عن سا الا جساد 
لأا يريان (وكذلك رينيه) أن الدماغ هو الذي يتحكم بالتصرفات أولاً. 


بأن| "عقليان" حسب القياس الرياضي. وعلى الي > ني المشابك الكيميائية» تكون 
النقطة "غير عقلية"» ويصلح الانقطاع لذاته ولا يعود بن ينتمى إلى واحدة من المجموعتين 
اللتين تفصل بينها (ففي الفجوة ة المشابكية» ثمة حويصلات ستطلق كميات متقطعة 
من الوسيط الكيميائي أو "الكوانتا"). ومن هنا الآهمية المتعاظمة للعامل الاحتمالي» أو 
بالآحرى للعامل نصف الاحتالي» في النقل العصبون. لقد شدد ستیفن روز 6۷۵۸؟) 
R٥8(‏ على هذا الجانب من المشكلة ف (Le cerveau conscient, Seuil, pp. 84 - :aliS‏ 
(89. 


Pierre Rosenstiehl and Jean Petitot, "Automate asocial et : رظ¡غil‎ (35) 
systêmes acentrés," Communication, no. 22 (1974). 
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فالدماغ يقطع أو يقصي جيع الترابطات الداخلية» ويستدعي خارجاً 
يتجاوز كل عام خارجي. عند تيشينيه» تنزلق الصور المنظمة وتهرب فوق 
الواجهات الزجاجية» حسب تيارات ينبغي على الشخصية أن تتصدى ها 
E‏ ولا یستطیع ربا ان یلتحق بہا (ک| في باخرة 
فیلم اروك )Ba00(‏ ثم في فیلم فندق الأمیرکتین° ٥ل‏ 61ط ا) 
(6۲1۷85إA).‏ عند جاكو» على العكس» نرى أن وظيفة أدبية الصورة 
(من تمحيص وإطناب وحشو) هى التى ستكسر الترابطات لتستبدها 
بالا ويل الراسع الفئ ۷ جنه إلا الارج الطلق كا ف لمي الرستى 
القاتل (Les enfants du °”ةiljikl JlaطbÎy (L assassin musicien)‏ 
(۵۲۵٥هام).‏ في كلتا الحالتينء إنها سينا تستوحى التحليل النفسى الحديد: 
أعطني زلة لسان وإخفاقا ني الفعلء وأنا سأعيد بتاء الدماغ. إا بنية 
طوبولوجية للخارج وللداخل» وهذا طابع عارض في كل مرحلة من 
مراحل التعاقبات والتوسطات» ويحدد الصورة الدماغية الجديدة. 


الرواية الكبرى الموازية تتمثل بفيلم بيترسبورغ. لأندريه بييلي 
وتتطور هذه التحفة الفنية في فضاء عقلي» ينحفر فيه مر داخل الدماغ كي 


(36) حول انحسار الترابطات» وتأثبرات الواجهات الزجاجية والشفافية» وجهود 
الشخصية الرئيسية التي تسبح عكس التيار«› انز¦ۈر: André Téchiné, "Entretiens avec‏ 

Sainderichin et Tesson,” Cahiers du cinéma, no. 333 (Mars 1981): 

في هذا الصدد بالذات» للديكور وظيفة دماغية اک منها فيزيائية. 
(37) انظر مقابلة مع جاك فييشي: : )1977 :Cinématographe, no. 31 (Octobre‏ 
"أظن أن السينا هي فن الأدب (. E‏ وما قصدته هو أن أحوّل إلى أدب كل ماله مصير 
مجازي في الفيلم"» كالعكاز التي تمشي وحدها ني فيلم أطفال الخزانة. وهذا يعني أن 
"التأويل اللاحدود" لا يتم عن طرق التعاقب المجدد حول الصورة الديية. وهذه 
الطريقة هي التي قربت بينوا جاکو من کافکا ومکنته من الاقتباس المجميل الذي حققه 
في فيلم أميركا. في تاريخ السينماء كانت الأفلام الأولى المتأثرة بالتحليل النفسي - على 
العكس - تستخدم المجاز والترابط. 
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على الخارج. من طرفي الغشاء الرقيق (قنبلة الداخل والخارج» في الأحشاء 
وفي المنزل). وهو لا يعمل من ثم عن طريق تعاقب الصورء بل بأشكال من 
التقطيع المعاود الارتباط باستمرار (الظهورات الشيطانية للعبة الدومينو 
الحمراء). هذه هي الرواية البنائية التي هي أشبه ب "لعبة دماغية"*. وإذا 
بدا لنا رينيه قريباً من بييلي» فلأنه حول السين| إلى لعبة دماغية بامتياز: على 
هذا النحو تفجرت القنبلة العضوية الكونية في فيلم عناية إهية» وعلى 
هذا النحو كانت التقطيعات التي تتم عبر تحويل طبقات ال ماضي في فيلم 
أحبك أحبك. فيعاد البطل إلى دقيقة من دقائق ماضيه» ولكن هذه الدقيقة 
رظ بسلاسل متغيرة على الدوام» وتتم بإصدارات متعاقبة. وكذلك 
كانت مدينة الأشباح كعالم وكدماغ. أكانت منطقة بولونيا في باريس أم 
سان بيترسبورغ. ذلك هو حيز طوبولوجي وآرجحي في آن. لنعد في هذا 
الشأن إلى الاحتلاف الكبير بين السين| الكلاسيكية والسين| الحديثة. تعمل 
السينما الكلاسيكية قبل كل شيء» عبر ترابط الصور وتخضع الانقطاعات 
هذا التعاقب. وحسب القياس الرياضي» تكون الانقطاعات التي تفصل 


Andrei Biély, Petersbourg (38)‏ (انظر أيضا الملحق الذي كتبه جورج نيفا 
(8 gesإ6Ge0)‏ حول مفهوم "اللعبة الدماغية عند بییلي"). ونقتبس من ريمون 
روییه Ruye(‏ 24ەصره8) عبارة "تقطيع متعاقب"» التي استعملها لتوصيف سلاسل 
مار كوف (/0 )114 de‏ 1nesه۸)‏ الشهيرة: وتتايز هذه السلاسل عن التعاقبات 
اللحددة والتوزيعات الصدفوية في آن» وذلك للدلالة على الظواهر شبه الصدفوية 
وعلى الاختلاط الحاصل بين التبعية والاحتالية (انظر كتاب: La genêse des or mes‏ 
.(vivantes, Flammarion, ch. VII‏ وظھر روبر كيف أن "سلاسل مار كوف" تتدخحل 
ي الحياة واللغة والمجتمع والتاريخ والأدب. وقد يكون الال الذي قدمه بييلي في هذا 
الشأن مثالا ميراً. وعلى الأعم نرى أن السلاسل العصبونيةء كا حددناها مؤخرا 
بمشابکها ونقاطها اللاعقلانية» تتوافق مع ترسيمة ماركوف: إنها إصدارات متعاقبة 
"ومستلة جزياً'“ وتعاقبات شبه صدفوية» أي آنا تعاقبات متكررة. ويبدو لنا على 
الخصوص أن الدماغ يخضع لتأويل ماركوفي (فبين المرسل والتلقي العصبونيين» توجد 
إصدارات متعاقبة» دون أن تكون مستقلة). 
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بين سلسلتين من الصورء انقطاعات عقليةء أي أا تشكل تاره الصورة 
الأخبرة للسلسلة الأوى» وتشكل من جهة أخرى الصورة الأولى للسلسلة 
الثانية. وهذا ما يسمى با مزج أو التسويد المتدرج» في شتی أشکاله. ولکن 
لئن وجد انقطاع بصري خالص» ولئن وُجد وصلٌ سيى» فإن الانقطاع 
البصري والوصل السيئ يعملان كثخرات بسيطة» أي كفراغات ما زالت 
حر كية جب على الصور المقَيّدة أن تتخطاها. باختصار» تحدد الانقطاعات 
العقلية دائ علاقات متكافئة بين سلاسل الصورء وتشكل بذلك جميع 
إيقاعات وتناغمات السين| الكلاسيكية» في الوقت الذي تندمج فيه الصور 
المترابطة في كلية مفتوحة على الدوام. وفيها يكون الزمن إذن الموضع 
الأثبر لتمثل لامباشر» حسب العلاقات المتكافئة والانقطاعات العقلية 
التي تنظّم تعاقب الصور/ الحركة أو تتاليها. إن هذه النظرة الباذخة هي 
التي تجد ذروتها في التطبيق والنظرية لدى إيزنشتاين. والحال ن السينا 
اة تطح اترام مح الما القديمة فكرة العا ها ما 
جدا. بيذ آن السا الدة مدد بشكل آمل عر انقلاب بيت نفك 
الصورة روابطهاء وبحيث يبدأ الانقطاع في أخذ قيمته لذاته. فالانقطاع 


(39) النص الهم الذي علق فيه إیزنشتاين على فیلم المدرعة بوتومكين (Le cuirassé‏ 
Pe kne(‏ لیس من التنظیر التطبيقي» »بل هو بالآحرى النقطة التي فيها فز التطبيق 
والتنظبر بعضهاء وحجدان وحدت| الملموسة: انظر كتۈت: La non - indifférente‏ 
nature, tome I, "organique et le pathétique”, pp. 54-72,‏ 
والحال أن هذا النص يؤكد جانبين: ضرورة العلاقات المتكافئة بين الكل 
والأجزاء: 
كصيخة للشكل اللولبي؛ ويرى ضرورياً أن تكون نقاط التوزيع "معقولة" 
وتستجيب لصيغة مجاورة للمقطع المحميز فیکون الانقطاع أو الوقف ناية لجحزء أو بداية 
جزء ء آخر» حسب انطلاقنا من هذا الطرف من الفيلم أو من ذاك الطرف (۸” =0,618). 
نذكر هنا فقط الجانب الأكثر تجريداً في تعلیق إیزنشتاين» الذي يستمد قيمته من التأثر 
الملموس جداً في صور المدرعة بوتومكين. وممارسة التوصيلات السيئة في أفلامه الآتيةء 
ک) في إيفان الرهيب (عاط ١١ء1‏ ٤ا‏ 47۸[) لا تشكك في هذه البنية. 
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أو افر جا اقات بن سملن من الصورن لا بشكلان جر فن هذه 
السلسلة أو تلك: فمعادل الانقطاع غير المتصور هو الذي يحدد العلاقات 
غير المتكافئة بين الصور. وهذا ليس فجوة يفتَرض في الصور المترابطة أا 
تجاوزتها؛ ولا ترك الصور للصدفةء ولكن لا توجد إلا تعاقبات متكررة 
تخضع للانقطاع» بدل آن تخضع الانقطاعات للتعاقب. ففي فيلم حبك 
أحبك» ثمة عودة إلى الصورة نفسها وتلتقط في سلسلة جديدة. وني 
الحصيلة» لا توجد من ثم انقطاعات معقولة» بل توجد انقطاعات غير 
معقولة. م يعد هناك إذن ترابط يتم عبر المجاز أو الكنايةء بل إعادة تعاقب 
Ss‏ المترابطةء بل فقط تعاقبات 
متكررة لصور مستقلة. وبدل أن تكون عندنا صورة بعد آخرى» عندنا 
صورة زائد أخرى» وكل لقطة : تؤطر بالنظر إلى تأطير اللقطة الأتية. لقد 
رأينا ذلك بإسهاب عندما تكلمنا عن الطريقة e‏ 
وعلى الع عن التقطيع ا معاد ربطه» کا نجده عند بريسون ورينيه وبينوا 
جاكو وآندريه تيشينيه. وهذه إيقاعية جديدة وسين تسلسلية ولانغمية» 
ومفهوم جديد للمونتاج. بوسع الانقطاع عندئذ آن يمتد ویتبدی بذاته» 
شأنه شأن الشاشة السوداء والشاشة البيضاء ومشتقاتما وتر كيباتها: هكذا 
كانت الصورة الزرقاء لليل الذي ترفرف فيه ريشات صغيرة أو جسيمات 
ضئيلة ها سرعة وتواجد متغيران» ولا تكف هذه الصورة عن المعاودة في 
فيلم ا لحب حتى الموت لرينيه. من جهة تصبح الصورة اة ا 
مباشراً للزمن» حسب الروابط التي لا تقاس والانقطاعات غير المنطقية. 


)40( يقول جان - بيار بامبير جيه عن فیلم لينج من یستطیع |ئiجlة (Sauve qui peut‏ 
«ie((‏ 14) لغودار: "في التأطير هناك لحظات تختلف عن التصوير؛ فتصوير لقطة من 
اللقطات الآتية هو التأطير وتصوير لقطة من اللقطات الأخرى وهو اختلال تأطير لقطة 
ما بالنسبة إلى تأطير اللقطة. والمونتاج هو إعادة التأطير النهائية. (...) لا يعني التأطير 
أننا نحدد مكاناً بل لأننا نسجل زماناً 1980 /11 /8 .(Libération,‏ 
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ومن جهة أخرى نرى أن هذه الصورة/ الزمن تضع الفكر في علاقة مع 
عنصر لا متصوّر» ومع اللامستحضر واللامفشر واللامقاس. فالخارج 
أو ظهر الصورة قد حل محل الكل» في الوقت الذي حلت فيه الفرجة أو 
الانقطاع محل الترابط. 


وحتى السينا التجريدية أو "الفكرية" عرفت تطوراً مشابماً. وبناء 
على تحقيب ختزل» تكون المرحلة الأولى هي مرحلة الأشكال الهندسية 
المأخوذة من تقاطع محورين» حور عمودي يتعلق بالدمج والتايز بين 
عناصرهما المنطقية» وحور أفقي يتعاق بترابطه| وتحوه| داخل مادة/ 
حركة. وتلك هي حياة ا چا ا م وو ا ر 
وتارة تبث فيه "توتراً" خطياً قريباً من لوحات کاندينسکي (کا في فیلم 
السمفونية الموارية (عام«هعهiل‏ عiصمطإمصرء‏ aا)‏ [للر سام و السينمائي 
السويدي] فیکینغ إیغیلینغ (18 :ع۴ ع”1)ا۷))» وطورا تدفعه إلى 
توسع تنقيطي هو آقرب إلى لوحات بول کل )۴۵u1 ×1e٥(‏ (ک| في فیلم 
ريتموس (23 ”طا ر23)R‏ [للرسام والسينهائي الألماني الأميركي] 
هانس ريختر R1٥1٤8۲(‏ 8318)). وني مرحلة لأاحقةء يتحرر الخط والنقطة 
من الشكل» وتتحرر الحياة من حوري التمثيل العضوي: فتنتقل القوة إلى 
حياة غير عضوية» فتخط تارة وبصورة مباشرة على الشريط السينمائي رقشاً 
سا ت م ف عم الا الاعات را ى 
الصورة بجعل النقطة تومض فوق فراغ الشريط المعتم. وهذه هي السين 
التي لا تستعمل فيها الكاميراء والتي قذمها المخرج الكندي نورمان ماك 
لارين )N01n"2n Mc1212(‏ وهى سين| تقتضى علاقة جديدة بالصوت» 
إما في فیلم Begone dull Care‏ ا فیلم Workshop experiment in‏ 
animated sound‏ و فیلم 810k‏ ران)«1ا8. ولكن» إذا لعبت هذه 
العناصر دوراً مه)ً» ظهرت مرحلة ثالثة عندما تصير الشاشة السوداء 
او البيضاء تصلح للعنصر الخارجي لجميع الصور» وعندما تضاعف 
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الومضات عدد الفتحات» على آنا انقطاعات غير منطقية (ك| في فيلم 
The Flicker‏ للمخرج التجريبي الأميركي طوني كونراد)» عندما 
يسجل الأسلوب الحلقي تعاقبات متكررة (ک| في فيلم ٤4ط f1‏ ما1 
Rises to the Surface of Clarified Butter‏ و رج لاندو )Ge01g€‏ 
(0Wل«4ا).‏ ولا يسجل الفيلم بالاآتي العملية الفيلمية من دون إسقاط 
عملية دماغية. فالدفاع الوامض الذي يتتالى أو الذي يقوم بحلقات» هو 
الذي يشكل السينا. لقد مضت الحرفانية بعيداً في هذا المضار» بعد الفترة 
الهندسية والفترة الترصيعية"» فبشرت بسين| انتشارية دون كاميراء ولكنها 
سینا دون شاشة ودون بکرات. فکل شيء یمکن آن يستخدم كشاشة» ب 
ني ذلك جسم البطل و حتى أجسام المتفرجين؛ وكل شيء يمكن أن يحل 
محل البكرات» في فيلم احتمالي لم يعد يمر إلا داخل الرأس» وخلف الجفونء» 
مع مصادر صوتية تستوفى من الصالة عند الحاجة. هل ثمة موت دماغي 
مضطرب» أو ثمة دماغ جديد قد يكون الشاشة والبكرات والكاميرا في 
آن» ويتمثل في كل مرة بغشاء رقيق يفصل بين الخارج والداخل؟(“. 


باختصار» المكونات الدماغية الثلاثة هي نقطة الانقطاع» والتعاقب 
المعجدد» والشاشة البيضاء أو السوداء. فإذا م يعد الانقطاع جزءاً من 


(41) تحليلنا شديد الاقتضاب بحيث يلزم أن ننوّه ببعض المراجع: 1) حول الفترتين 
الأوليين يمكن العو دة إd: Jean Mitry, Le cinéma expérimental, Seghers, ch.‏ 

etch. IX, 
Dominique Noguez, Eloge:d! وحول الفترة الأحدث» یمکن الرجوع‎ )2 
du cinéma expérimental, centre Georges Pompidou, Trente ans de cinéma 
expérimental en France, Arcef, 


(وفيه نجد بخاصة دراسات أجراها على ريادة ماك لارين وحول الأفلام الطليعية 
الأميركية) وفيه نجد بخاصة دراسات تتعلق بماك لارن الطليعى» (وحول الحرفانية انظر 

Maurice Lemaître, Une renaissance du cinéma, Klincksieck). : ةصlخı‎ 

انظر أيضاً المقالة التی سبق واستشھد ہا بıرتıتg "L’éidétique et le (Bertetto)‏ 
"6ة وحول أساليب الومض والحلقات في السين| الطليعية الأميركية» انظر: 


Sitney, "Le film structurel,” dans: Cinéma, théorie, lectures. P. A. 
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واخ من اعلق الضد ر اللعن ادها فلس ك سر اقات 
مجددة من هذا الحانب وذاك. وإذا ما توشع واستوعب جيع الصورء 
غدا حينئذ الشاشة وصار بمثابة اتصال» مستقل عن المسافة أو التواجد 
أو تطبيق الأسود والأبيض» والسالب والموجب» والمقابل والمدبرء والمىء 
والفارغ» والماضي والمستقبل» والدماغ والكون والداخل والخارج. هذه 
هي الملامح الثلاثةء الملمح الطوبولوجي والترجيحي واللامنطقي» التي 
تشكل الصورة الجديدة للفكر. وكل ملمح بستخلص من الملمحين 
الآخرين ويشكل معها مساراً: ألا وهو الفضاء العقلي. 


G 


لا شك ني أن رينيه وجان - ماري ستروب هما أبرز السينائيين 
السياسيين الخربين في السينما الحديثة. ولكن الغريب في الأمر أنهها بمعزل 
عن حضور الشعب» قد عرفا - على العكس من ذلك - أن بُظهرا كيف 
أن الشعب غائب عن الساحة»ء وآنه هو العنصر المفتقر إليه. فرينيه في 
فيلم انتهت الحرب الذي يتكلم عن إسبانيا التي لن نراها: هل الشعب 
موجود في اللجنة المركزية القديمة» أم إلى جانب الإرهابيين الشباب أو 
عند المناضل المتعب؟ والشعب الألماني في فيلم اللامتصالحون -ء6إ )۸0١‏ 
(ك6نازهصه لستروب» هل كان هناك شعب أل ماني في يوم من الأيام» وني بلاد 
وئدت ثوراته وتکون في عهدي بيسارك وهتلر» کي ينقسم من جدید؟ هذا 
هو الفارق الرئيسي الأول بين السينا الكلاسيكية والسين| الحديثة. ففي 
السيتا الخد الشعب مرجرف حى وإن كان مقمرغا وخدوعا وغخضعا 
لا بل أعمى أو غير واع. سنعطي السين| السوفييتية كمثال: الشعب حاضر 
عند إيزنشتاين الذي يظهره وقد حقق قفزة نوعية في فيلم الخط العام 
(القديم والجديد) أو الذي جعله في فيلم إيفان الرهيب الطرفَ المتقدم 
الذي تمسك به القيصر؛ وعند بودوفكين» نرى أن تقدم الوعي عند الشعب 
جعله يمتلك حضوراً افتراضیا راح یتحقق؛ وعند فیرتوف ودوفجنکو» 

345 


كل منه| بطريقته» نلاحظ أن هناك تياراً جماعياً يدعو شتى الشعوب 
إلى الانصهار في البوتقة نفسها التي سيبزغ منها المستقبل. ولكن التيار 
الإجماعي هو الطابع السياسي في السينا الأميركية قبل الحرب وبعدها: 
ولكن بدل تعرجات الصراع الطبقي وتجابه الإيديولوجيات [كا في السينا 
السوفييتية]ء نجد هنا أن الأزمة الاقتصادية» ومقاومة الأفكار الأخلاقية 
المسبقة» والتصدي للانتهازيين والغوغائيين» هي التي تشكل وعي شعب 
هبط إلى أسفل درجة من درجات البؤّس وارتقى إلى أعلى درجات الأمل 
(التيار الإ جماعي لكينغ فيدور (ا0ل¡۷ )Ki٣8‏ وفرانك کابراوجون فورد» 
لأن المسألة مرت عبر الويسترن وكذلك مرت بالدراما الاجتاعية» وكلاههما 
يدلان على وجود شعب في حنه وفي الطريق التي بها يستدرك أخطاءه ويجد 
فيها ذاته)“. في السين| الأميركية وفي السينا السوفية لقحب عاض 
وهو حقيقي قبل أن يكون راهناًء وهو مثالي دون أن يكون فكرة تجريدية. 
ومن هنا نشأت الفكرة القائلة إن السينا كفن جماهيري تستطيع أن تكون 
الفن الثوري أو الديمقراطي الممتاز الذي يحول الجاهير إلى فاعل حقيقي. 
ولكن هناك عوامل كشثرة عضت هذا الاعتقاد للخطر: وصول المتلرية 
التي لم تطرح الجماهير التي أصبحت فاعلاً كموضوع للسينماء بل طرحت 
ا لجاهير التي أخحضعت؛ والستالينية التي استبدلت نزعة الإجماع الشعبي 
بالوحدة الاستبدادية لحزب معين؛ وثمة تفكك الشعب الأميركى الذي 
م يعد يستطيع أن يؤمن بأنه بوتقة الشعوب الماضية ولا بأنه رشيم شعب 
سينشا (وخت الويسدرن اديك أبرز أرلا ها النقكك): باشتصان ذا 
وجدت سين سياسية حديثة» فستخضع للقاعدة الآتية: لقد زال الشعب 
أو أنه لم يولد بعد... الشعب غائب. 


(42) حول الديمقراطية مثلاً والروح الجاعية وضرورة وجود "زعيم" في أفلام كينغ 
فيدور› |نظر : Positif, no. 163 (Novembre 1974) (articles de Michel Cimet et‏ 
de Michael Henry).‏ 
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لا شك في أن هذه الحقيقة تنطبق أيضاً على الغرب» غير أن 
السينمائيين الذين اكتشفوا ذلك كانوا نادرين» لأن هذه الحقيقة قد غيبتها 
آليات السلطة ومنظومات الأكثرية والأفلية. وفي المقابل» تفجرت في 
العام الثالث حيث بقيت الأمم المقهورة والمستعَلّة في وضع الأقليات 
الدائمة والغارقة في أزمة الهوية الجماعية. لقد خلق العام الثالث والأقليات 
سينمائيين قادرين على القول» ني يخص أمتهم وني موقعهم الشخصي في 
هذه الأمة: إن الشعب هو الغائب. لقد كان كافكا وبول كلى أول من أعلن 
ذلك صراحة. أحدهما قال إن الآداب الصغرى "عند الأمم الصغرى" كان 
عليها آن تقوم مقام "الوعي القومي غير الفعال والمتجه دائ] نحو التفكك'» 
وأن تؤدي مهات جاعية ني غياب الشعب؛ أما الثاني فقال إن الرسم كان 
يحتاج -في سبيل جمع كافة أجزاء "عمله العظيم"- إلى "قوة آخيرة"» آي آنه 
يحتاج إلى الشعب الذي كان ما زال غائبً#“. والأولى أن ينطبق ذلك على 
السين| كفن جماهيري. فتارة جد سينمائي العام الثالث نفسه آمام جمهور 
أمّى في غلب الأحيان ينهل من المسلسلات الأميركية أو المصرية أو الهندية 
وأفلام الكاراتيه» وعليه أن يمر في هذا الوضع وأن يعمل على هذه المادة 
لیستخلص العناصر من شعب ما زال غائباً (لینو برو کا 80٥-‏ 0ہiا)‏ 
.)١(‏ وأحياناً مجد سينمائي الأقلية نفسه في المأزق الذي وصفه كافكا: من 
المستحيل آلا "یکتب"» ومن المستحيل أن یکتب باللغة المسيطرة؛ ومن 
e‏ 
دون حس سليم »)€n Pays sans bon sens)‏ وجد من المستحیل 1 


F. Kafka, Journal, 25 (Décembre 1911) (et lettre a Brod, Juin :رظغil‎ )43( 
1921); Klee, Théorie de l'art moderne, Méêdiations, p. 33, 
ss ET ) 
کل ا لدینا. ل نستطیع‎ a [للمارة ا ت‎ (Bauhaus) بوهاوس‎ 
Draatureis. P. 113 الشعبي. وهذا شيءَ أخلاقي. 8 الفعت غائب"‎ 
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يتكلم» ومن المستحيل أن يتكلم إلا باللغة الإنجليزية» ومن المستحيل أن 
يتكلم الإنجليزية» ومن المستحيل أن يستقر في فرنسا ليتكلم الفرنسية...)» 
وب أن يمر د الا رماو قب حل مك عى إن ساب غاب شب 
ايالخل عن السا الساسة ل غل الفكس شك القاعدة 
ا لجديدة التي يستند إليها عندئذ في العام الالث ولدى الأقليات. جب على 
الفن» ولاسي) الفن السينمائى» أن يشارك في أداء هذه المهمة: أي آنه لا 
یتوجه إلى شعب بُفترض أنه موجود» وهو هناء بل آن يساهم في تخليق هذا 
الشعب. فحين يعلن السيّد المطاع والمستعور: "م يكن ثمة شعب هنا على 
الإطلاق" فإن الشعب المغيّب هو صيرورة» هو شعب يختلق نفسه» وهو 
موجود في مدن الصفيح والمخيهات أو في الغيتوات» ضمن شروط جديدة 
من الكفاح التي ينبغي فيها على الفن السياسي أن يساهم فيها بالضرورة. 

اك ارق ان ر نن السا السام الكلدسكة ال ت 
الغلا الياسية الاسة. لد آشار كانكا إل أن الآذات "الكرى" 
غافظ داق غل خد قاصل بن القائن الساسي زاخاص مها كان 
رکا ف خن أن الغا احا صن الا داب الصخرى: يكر ةغل الفرر 
سياسياً و"يقود إلى حكم إما بالحياة أو بالموت". ومن الصحيح أن العائلة 
والزوجين والفرد نفسه» داخل الأمم الكبيرةء تدير شؤونا الخاصة» مع 
أن هذه الشؤون تعير بالضرورة عن تناقضات ومشاكل اجتاعية» أو أا 
تتأثر مباشرة بآثارها. يستطيع العنصر الخاص إذن أن يصبح ججالاً للوعي» 
إذا ماتم الرجوع إلى الأسباب أو إلى اكتشاف "الموضوع"الذي تعبّر عنه. في 
هذا المعنى» لم تكف السينا الكلاسيكية عن الحفاظ على تلك الحدود التي 
سجلت الترابط بين الشأنين السياسي والخاص» والتي مکّنت» عن طريق 
الوعي» من الانتقال من قوة اجتماعية إلى آخرى» ومن موقف سياسي إلى 
آخر: ففيلم الم 12۲١(‏ 14) لبودوفكين اكتشف ال موضوع الحقيقي لكفاح 
ابنهاء وناب مناا؛ وني فیلم عناقید الغضب e(‏ 018۲ء 14 ٥ل‏ ۶ہ 1یز )Les‏ 
لحون فورد» نرى أن الم هي التي كانت ترى بوضوح في فترة ماء ثم ناب 
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عنها ابنها عندما تغيرت الظروف. ولم يعد الأمر كذلك في السين| السياسية 
الحديثة» التي لم تحافظ على ية حدود» لتأمين الحد الأدنى من المسافة ومن 
التطور: ذلك أن الشأن الخاص يختلط بالشأن الاجتماعي المباشر أو الشأن 
السياسي. ففي فيلم يول )۲٥1(‏ للمخرج التركي يلماز غوناي» تشكل 
العشائر العائلية شبكة تحالفات» ونسيجاً من العلاقات الوثيقة بحيث 
ينبغى على أحد الشخوص أن يقترن بزوجة أخيه الميت» وعلى شخص 
آخر أن يذهب بعيداً للبحث عن زوجته الزانية» عبر صحراء من الثلوج» 
کي زل ہا العقاب حيث وجدت؛ وني فیلم القطيع «(Le troupeau)‏ 
كا في فيلم يول» سحكم بالموت على البطل الأكثر تقدمية. وقيل إن ذلك 
يتعالق بالعائلات الرعوية العريقة. ولكن المهم» بالنسبة إليناء هو غياب 
"الخط العام"» آي الانتقال من القديم إلى الجديد» أو من ثورة تحقق قفزة 
تنتقل من هذا إلى ذاك. كا في سين أميركا الجنوبيةء هناك بالأحرى تجاور 
أو تداخل بين القديم والحديد يشكل شيا عبشا" ويكوت "بمترلة لال 
وزيغ"“. فما حل محل الترابط بين الشأنين السياسي والخاص هو التعايش 
الذي يصل إلى درجة العبث بين المراحل الاجتاعية المتغايرة. على هذا 
النحوء رأينا في أعمال المخرج البرازيلي غلاوبر روشا أن أساطير الشعب» 
والتنب بالمستقبل» واللصوصية هي الوجه الآخر العتيق للعنف الرأسالي» 
كما لو أن الشعب ينقلب على نفسه -ولتلبية حاجة عبادية -يفاقم على ذاته 
العنف الذي يكابده من ناحية أخرى (ك| في فيلم الإله السود والشيطان 
الشقر (۵٣٥!1ط‏ 1eطھdi Dieux noir et 1e‏ eا)).‏ ويفقد الوعی من قيمته» 
ما آنه وع ققد اعفار كا هر الال عة القن وإما لابه غصووف 
فجوة کا هراظال عند انطو نیو داس موریتس M01 e(‏ که 0نصهامA)»‏ 
ولكنه وعي قادر على جاورة العنفين واستكال أحدها للآخر. 


"Roberto Schwarz et sa définition du "tropicalisme,"" les temps (44) 
modernes, no. 288 (Juillet 1970). 
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ماذا يبقى إذن؟ تبقى سينا "التهييج" المنقطعة النظير: فلا ينجم 
التهييج عن وعي» ولكنه يدفع إلى جعل الشعب وأسياده والكاميرا أيضاً 
ينخطفون بالروح» وإلى دفع كل شيء نحو الضلال والزيغ» لتمرير آشكال 
العنف وأيضاً لإدخال الشأن الخاص بالشآن السياسي» والشأن السياسي 
بالشأن الخحاص (كا في فيلم أرض Îخjذqa .((Terre en transes) Jlzk|‏ 
وهنا يبرز الجانب الخاص جداً الذي يأخذه نقد الأسطورة عند روشا: 
ليس المطلوب هو تحليل الأسطورة لاكتشاف معناها أو بنيتها العتيقتين» 
بل ربط الأسطورة العتيقة بوضع الغرائز في مجتمع راهن بهيمن عليه الجوع 
والعطش والحنس والقوة والموت والعبادة. في آسياء تندرج في الأسطورة 
داخل عمال "بروكا" فورية الغريزة الخام والعنف الاجتهاعي» ذلك أن 
الغريزة ليست أكثر "طبيعية" من كون العنف الاجتاعى أكثر "ثقافية"“. 
رعا تسافن من الأسطررة راا مها بل دات الرقت عل 
استحالة العيش» فإننا نستطيع أن نكيّفه بطرق عديدة» ولکنه يبقى 
الموضوع الجديد للسين| السياسية: أي الانخطاف بالروح والتأزم. هذا 
يعنى لبيار برو حالة أزمة أكثر غا هى غرائز عاتية. بيد أن الببحث الخاطى 
عن الأسلاف الفرنسيين (كا في أفلام ملكة النهار وبلاد دون حس سليم 
وثمة کیبیکی في بريتانيا (2£1€†¢]8 €1 ))C etait un Québécois‏ يدل 
بدوره» وني ظل أسطورة الأصول» على غياب الحدود بين الشأنين ا لخاص 
والسياسى» ولكنه يدل أيضا على استحالة العيش ضمن هذه الشروطء 
بالنسبة إلى المستعمر الذي يصطدم بمأزق في جيع الاتجاهات9. يمر 


(45) حول لينو بروكا واستخدامه الأسطورة وحول إخراجه السينمائي للغرائزء 

Cinématographe, no. 77 (Avril 1982) (notamment l’article de Jacques : ¡il 

Fieschi, "Violences"). 

Guy Gauthier, "Une écriture du réel,": حول نقد الأسطورة عند بتّرو› انظۈر‎ )46( 

et Suzanne Trudel, "La quête du royaume, trois hommes, trois paroles, un 
= langage," dans: Ecritures de Pierre Perrault, Edilig, 
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كل شيء كا لو أن السينم| السياسية الحديثة لم تعد تقوم على إمكانية تطوير 
وثورة» كا السينا الكلاسيكية» بل تقوم على آشكال من الاستحالة» على 

يقة كافكا: آي ما لا يطاق. لا يستطيع المخرجون الغريبون أن يتلافوا 
هذا المآزق» إلا إذا وقعوا ني مطب شعب هش وضعيف» ومطب ورتين 
کرتونیتین: وهذا شرط جعل من کومولي سینائياً سياسياً حقيقياً عندما 
يعالج استحالة مزدوجة: استحالة الانتاء واستحالة عدم الانتهاء» آي 
"استحالة الإفلات من مجموعة واستحالة عدم الاكتفاء بها" (ك| في فيلم 
الطل ا2ر .((Lombre rouge)‏ 


إذا غاب الشعب» وإذا لم يعد ثمة وعي وتطور وثورة» تصبح ترسيمة 
الانقلاب مستحيلة بذاتما. فلن تتمكن البروليتاريا من استلام السلطة 
ولا الشعب المتحد أو الموحد. لقد تمكن أفضل سينمائيي العام الثالث 
من الاإيان بذلك في فترة ما: الغيفارية عند روشاء الناصرية عند يو سف 
شاهين» البلاكبويرية لسين| الزنوج في أميركا. ولكنهم من هذه الزاوية 
بالذات أسهموا في التصور الكلاسيكى» لفرط ما كانت الانتقالات بطيئة 
وطفيفة وصعبة التحديد بوضوح. ما أنذر بنهاية الوعي» هو الوعي تحديداً 
بأن لا وجود لشعب» بل دات لشعوب عديدة ولا تحصی كانت تننظر أن 
توخد أو كان ينبغي توحيدهاء كي تتغير معطيات المشكلة. وانطلاقاً من 
ذلك نقول إن سينا العام الثالث هي سين| أقليات» لأن لا وجود للشعب 
إلافي حالة أقليةء ولذا فهو غائب. في الأقليات يصبح الشأن الخاص شأنا 
افيا عل الور د ان عات الس العا د فل شكال 
الدمج والتوحيد التي لن تعيد تشكيل وحدة استبدادية» ولن تنقلب 


ومیزت سوزان ترودل ثلاثة مآزق: مزق آنسابي» ومأزق إثني» ومأزق سياسي 

.)63 ص‎ ( 
Jean-Louis Comolli, "entretien," Cahiers du cinéma, no. 333 (Mars (47) 
1982). 
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جددا عل الشعب» فإها تشكلت عل هذا الفنت وهلا التقظى. وحذا 
هو الفارق الثالث الذي عرفته هذه السينا. بعد السبعينيات» عادت 
السينا الزنجية الأميركية إلى الغيتوات» وتجاوزت جال الوعي» وبدل 
آن نحل بدل الصورة السلبية صورة الزنجي الإيجابيةء ضاعفت الأناط 
و"الشخصيات" ولم تخلق ولم تخلق من جديد إلا جزءاً صغيراً من الصورة 
التي لم تعد تعاقبا للأحداث» بل تعاقباً لحالات انفعالية أو غريزية حطمة 
يعر عنها بالنظرات والأصوات الخالصة: عندئذ تتميز السينا الزنجية 
بشكل جديد» "يجب أن يتم الكفاح حول الوسيط نفسه" (تشارلز 
بورنیت» روبرت غاردنر» هایل جیریاء تشارلز لین)“. على نحو ختلف 
كان سلوب يوسف شاهين في السين العربية: ففيلم الإسكندرية ليه 
يعرض جموعة من الخطوط المتشابكة المرسومة منذ البداية» غير أن خطاً 
من هذه الخطوط هو رئيسي (تاريخ حياة الصبي)؛ أما ا-لخطوط الأخرى 
فيجب أن تبلغ مداها حتى تتقاطع مع الخط الرئيسي؛ وفيلم حدوتة مصرية 
يطمس الط الرئيسى ويواصل الغطوط الرئيسية التى تفضى إلى الذبحة 
القلبية للمخرج» النظور إليها على ما عَكمة أو قرار داخليان» من قبيل 
"نا لماذا؟"» وفيهما تتصل شرايين الداخل فوراً بخطوط الخارج. في أفلام 
يوسف شاهين يأخذ السوؤال "لاذا؟" قيمة سينائية خاصة» شأنه شأن 
السؤال "كيف؟" عند غودار. لاذا؟ هل هو سال الداخل» سوال الأنا: 
فإذا كان الشعب غائباًء وإذا تشظى إلى أقليات» فأنا الذي يكون شعباً 
في المقام الأول» شعباً لذڙاتي ناء کا قال کارميلو بيني» شعب شراييني 
کا کان یقول شاهین (یقول جیری) من جانبه» إذا وجدت "حرکات" 
غلیدة سردات یکوت کل شای خد ذاه خر ولک لاذا؟ إئه ايضا 
سؤال الخارج» سوال العال» سؤال الشعب الذي بخلق ذاته فيا هو غائب» 


۴ 


7 


3 


Yann Lardeau, "Cinéma des racines, histoires du ghetto," Cahiers du (48) 
cinéma, no. 340 (Octobre 1982). 
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الشعب الذي يتمكن من طرحه على الأنا السؤال الذي طرحته عليه هذه 
الأنا: الاسكندرية ناء وأنا الاسكندرية. كثيرة هي أفلام العام الثالث التي 
استندت إلى الذاكرة» إما بصورة ضمنية أو حتى في عنوانهاء مثل فيلم من 
أجل تتمة للعا م لبيرو» وفي حدوتة مصرية لشاهين» وفي فيلم ميشال خليفي 
[بلجیکی من أصل فلسطينى] الذاكرة اkخۈصبة .(La mémoire fertile)‏ 
E Boa O‏ 
شعب له وجود. إنهاء كا رأيناء الملكة الغريبة التي تربط ربطاً مباشراً 
بين الخارج والداخل» إا قضية الشعب والقضية الخاصةء إنها الشعب 
الغائب والأنا التى تغيب» إنها غشاء رقيق» وصبرورة مزدوجة. كان كافكا 
يتكلم عن تلك الطاقة التي تأخذها الذاكرة في الأمم الصغيرة: "إن ذاكرة 
آمة صغيرة ليست أقصر من ذاكرة آمة كبيرة» إنها تعمل إذن بعمق على 
المادة المتوافرة". إنها تكسب في العمق وفي البعد ما لا تملكه في المدى. فهى 
ست من تمت ذاکرة سکرو رة ولا جاع لان ل آحد برت ای باد 
صغير" إلا نصيبه» ولكنه لا يطمح إلى ما يزيد على هذا النصيب» حتى إن ل 
يعرفه أو يتوسله. إنها تواصل بين العام والأناء داخل عالم جزأء وداخل أنا 
منكسرة» وكلاها لا يتوقفان عن التواصل. كأن ذاكرة العام جميعها تحط 
فوق كل شعب مقهور» وكأن كل ذاكرة الأنا تتم داخل أزمة عضوية. إا 
شرايين الشعب الذي أنتمي إليه» أو شعب شراييني 


ومع ذلك أليست هذه الأنا أنا مثقفي العالم الثالث الذين رسم 
روشا وشاهين وغيرهم صورتهم غالباًء والذين ينبغي عليهم أن يقطعوا 
مع حالة الإنسان المستعمّرء ولكنه لا يقوى على ذلك إلا بالانتقال إلى 
موقع المستعور» انتقالاً جاليا على الأقل» وعبر التأثبرات الفنية؟ لقد 
شار كافكا إلى نهج آخر, إلى نهج ضيق قائم بين مجازفتين: فلأن "المواهب 
العظيمة" والفرديات الراقية تحديداً ليست وافرة في الآداب الصغرى» فإن 
المؤلف ليس قادرا على إنتاج طروحات فردية تكون مثل قصص ختلفة؛ 
ولأن الشعب غائب فإن المؤلف يستطيع أن ينتج طروحات جعية» تكون 
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كبذور للشعب العتيد» وتكون أهميتها السياسية مباشرة وحتمية. يجحاول 
المؤلف جاهداً أن يبقى على هامش مجتمعه الأمي نوعاً ما أو أن ينأى بنفسه 
عنه» وهذا الشرط يمكنه خصوصاً من التعبير عن القوى الكامنة» وحتى 
في غزلته بجاول أن يكون فاعلاً جعياً حقيقياً وخرة للجاعة وعفزاً ها .ما 
اقترحه كافكا للأآدب على هذا النحو ينطبق بصورة أقوى على السينماء لأنه 
يجمع لنفسه شروطاً جماعية. والواقع أن هذه هي السمة الأخيرة لسينا 
سياسية حديثة. جد المخرج السينهائي نفسه مام شعب مستعمّر مرتين من 
الناحية الثقافية: مستعمّر بالقصص القادمة من أصقاع آخرى» ولكنه أيضا 
مستعمّر بأساطيره الخاصة التي أصبحت كيانات شخصية تخدم المستعمر. 
ينبغي على المخرج إذن ألا يتعامل مع شعبه كعالم أعراق» وعليه أيضاً آلا 
يبتدع هو نفسه قصة خيالية تكون هي أيضاً قصة شخصية: ذلك انگل 
قصة خيالية هى قصة شخصية» وكل أسطورة لاشخصية هى في مصلحة 
امياد :غل هاا الف ر اهار رها قرفن الأ ساط ر من الالء ورانا 
بيو يندد بكل قصة خيالية يمكن لمخرج أن يخلقها. يبقى على السينمائي أن 
يتمكن من اتخاذ "وسطاء"» أي أنه يتخذ شخصيات حقيقية وغير خياليةء 
ولكنه يضعهم في وضع "التخييل" أو "الأسطرة" أو "نسج القصص". 
E E SS‏ 

نحو السينمائي. إنها لصيرورة مزدوجة. ليس نسج القصص آأسطورة 
غير شخصية» ولکنه لیس أيضاً قصص خيال شخصي: SS E‏ 
وفعل كلام لا تكف الشخصية به عن تجاوز الحدود التي قد تفصل شأنه 
الشخصي عن السياسةء وتنتج هي ذاتما منطوقات جعية. 

لقد لاحظ سيرج داني أن السين) الأفريقية (ولكن هذا لا ينطبق على 
العام القالت كل لست > کا يريد الغرب» سينا ترقص» بل هي سينا 
فلي سینا فعل کلام. وبهذا تتخلص من التخييل ومن علم الأعراق. 
في فيلم سدّود (هل۵٠))»‏ يستخلص المخرج والكاتب السينغالي عثان 
سيمبين نسج القصص الذي يشكل قاعدة للكلام الحي» ويوْمّن له الحرية 
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والانتشار» ويعطيه قيمة منطوق جمعي» كي بجعله يتناقض مع أساطير 
المستعور الإسلامي. آلا يتقاطع هذا مع عملية روشا حول أساطير 
البرازيل؟ بادئ بدء استمد نقده الداخلى من الأسطورة واقعاً معيشا 
قد مجعل العيش الآن في "هذا" المجتمع غير حتمل وغير صالح للحياة 
ومستحيلاً (كا في فيلمى الإله الأسود والشيطان الأشقر وأرض أخذتها 
الحال)؛ ثم كان هذا يعني أننا لا نستطيع أن نتتزع ما لا يعاش فعل كلام 
لا يمکن إسکاته» وفعل نسج قصصي لن يكون عودة إلى الاأسشطيرة 
بل إنتاج منطوقات جعية يستطيع تحويل البؤس إلى عمل إيجابي غريب 
وإلى تخليق شعب (كا في أفلام أنطونيو داس موريتس والأسد ذو 
الرؤوس السبعة (ءءا#ا مء 2 100ا eا1)‏ والرؤوس المقطوعة°0 
coupées(‏ êtesا)).‏ فالانخطاف بالروح والارتعاش اللوني هما نقلة 
ومَعبر وصيرورة: فه| اللذان يجعلان فعل القول نممكناء عبر إيديولوجيا 
المستعمر وأساطير المستعمَّر وخطابات المثقف. فالمخرج يؤمّن الرعشة 
اللونية للأجزاءء للإسهام في تخليق شعبه الذي يستطيع وحده أن يشكل 
المجموع. يضاف إلى ذلك أن الأجزاء عند روشا ليست حقيقية تماما بل 
أعيد تشكيلها (وعند عثان سمبين» يعاد تشكيلها ني قصة تعود إلى القرن 
السابع عشر). إن بيرّوء في الطرف الآخر من أميركاء هو الذي يخاطب 
شخصيات واقعية» وهي "وسطاؤه"» كي يتدارك کل تييل» لکن آيضا 
كي يثير نقداً للأسطورة سوف يسحب برو الكلام التخيلي الصادر عن 
أزمة ويخلق الفعل تارة (إعادة ابتكار صيد الخنزير البحري في فيلم من 
أجل تتمة للعالم وطوراً يؤخذ هو كموضوع سينهائي (كالبحث عن 


Serge Daney, La rampe, Cahiers du cinéma-Gallimard, pp. انظر:‎ )49( 
118-123, 

(خاصة شخصية الحكو اتي). 
(50) حول نقد الأسطورة وحول تطور سينا روشا انظۈر: Barthélemy Amengual,‏ 
Le cinéma nêvo brésilien: Etudes cinématographiques, I1 (p. 57: "Le contre-‏ 
mythe, comme on dit un contre-feu").‏ 
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الأجداد في فيلمه مملكة النهار)ء ويؤدي أحياناً آخرى إلى ترميز خلاق 
(كالصيد الأصيل في فيلم الحيوان المضيء)» ودوماً على نحو يكون فيه 
نسج القصص إما ذاكرة بذاتهاء وإما الذاكرة الكليةء وإما تخليقاً لشعب. 
وقد يبلغ كل ذلك ذروته مع فيلم بلاد الأرض E‏ 
کافةء آو یکون على عکس ذلك کا في فیلم بلاد تفتقر إلى الحس السليم 
الذي يقلل جداً منها (لأن الشخصية الواقعية هنا ت تعيش أقصی e‏ 
العزلة» ولا تنتمي حتى إلى كيبيك Ty‏ 

في منطقة إنجليزية» وتنتقل بسرعة من بحيرة وينيبيغ الكندية إلى باريس» 
كي تكتشف انتهاءها الكيبيكي بشكل أفضل وتنتج منطوقاً جمعياً)6. لا 
نتكلم عن أسطورة شعب غابر» بل عن نسج قصة شعب سيآتي. يجب 
على فعل الكلام أن يخلق نفسه كلغة أجنبية في بحر لغة مسيطرة» وذلك 
الفط الحاو عن اعمال اليش قالط3 فال هة ال اة 
هي التي تخرج من حالتها الخاصة» في الوقت الذي بخرج فيه السينائي 
من حالته المجردة كي يعبر مع شخص آخر آو مع أشخاص آخرين ما 
ع اع افر ووا وای اروها خطات 
لامباشر حر). ويرى المخرج الفرنسي جان روش» أن الانخطاف بالروح 
في أفريقياء كا في فيلم السادة المجانين يتمدد ني صيرورة مزدوجة» تصبح 
فيها الشخصيات أشخاصاً آخرين عندما ينسجون قصصهم» بل يصبح 
السينهائي شخصاً آخر عندما يتخذ شخصيات واقعية. يعترض بعضهم 
قائلین إن جان روش يستطيع بصعوبة آن يعتبر كمخرج عالم ثالثي» ولكن 
لا أحد جاراه في ا هروب من الغرب وني امروب من ذاته وني قطع الصلة 
ا اا ا ا 


£ritures de Pierre Perrault ()51(‏ حول الشخصيات الحقيقية وفعل القول كوظيفة 
تنسج القصص ”۲ءء ع16 ءل 61i‏ rantعها"‏ انظر المقابلة التي أجريت مع رینیه 
(وحول فيلم الحيوان المضيء ء سيقول بيرو: "لقد صادفتُ مؤخراً بلاداً لم أفكر فيها 5 
وكل شيء ني هذه البلاد الصامتة ظاهرياً يتأسطر ما إن نم بالتحدث عنه"). 
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أدواراً في المسلسلات الأميركية أو أدواراً حول الباريسيين الدهاة. إن 
فعل القول له رؤوس عديدة» وهو ينبت تدر يجيا عناصر شعب سيظهر في 
المستقبلء كا في الخطاب اللامباشر الحر لأفريقيا حول ذاتها وحول أميركا 
أو باريس. وكقاعدة عامة تبدف سين) العام الثالث إلى الآتي: أن تشكل 
- عن طريق الانخطاف بالروح - تناغ]ً يمع الأجزاء الفعلية» كي تنتج 
منطوقات جعية كاستباق صورة الشعب الغائب (وكا يقول بول كلي: "لا 
نستطيع ن نفعل أكثر من ذلك"). ۰ 
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غالبا ما أشرنا إلى القطيعة بين السين) الناطقة والسين| الصامتة» وإلل 
ما أثارته من ممانعات. ولكننا بيّنا لأسباب كشرة كيف أن السين| الصامتة 
استدعت الناطقة واشتملتها: تكن السينا الصامتة خرساء ولكنها 
"ساکتة فقط"» ک| قال جان میتري» أو فقط "صاء"» کا قال میشال شیون. 
ما تيا للسين) الناطقة أن فقدته هو اللغة الكونية وجبروت المونتاج؛ وما 
بدا ها آنما كسبته» حسب ميتري» هو استمرارية الانتقال من مكان إلى آخر 
ومن زمن إلى آخر. ولکن قد يتبدى فارق» إذا ما قارنًا مكونات الصورتين 
الصامتة والناطقة. تتآلف الصورة الصامتة من الصورة المرئية ومن الكلام 
اللكتوب تحتها ويقرأً (وهذه هي الوظيفة الثانية للعين). وما يشمله هذا 
الكلام هو عناصر أفعال القول. وبا آنا مكتوبة» تكون بأسلوب القول 
غير المباشر (فالعبارة التي تقول ”أقتلك" يجب أن قرأ ب "يقول إنه سيقتله") 
Neal iE ge E E‏ 
فتحافظ وتطور إلى حد ما شيئاً طبيعياًء وتهتم با لجانب الطبيعي للأشياء 
والکائنات. بعد آن حلل لويس آودیبیر (00۲۲ ا۸ كاسه) فيلم المحم 
(٥ط۳۵)‏ ل مورناو (1931) لاحظ أنه فيلم بقي صامتاً بعد أن بدأت 
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السينا الناطقةء ولكنه كان طريقة للإبقاء على السينا الصامتة: فبفضل 
موضوعه العميق جداًء تحيل الصورة البصرية إلى طبيعة فيزيائية بريئة 
وإلى حياة مباشرة لا تحتاج إلى لغة» في حين أن الكلام المكتوب يكشف عن 
القانون وعن الممنوع وعن الأمر المنقول اللذين يأتيان ليكسرا هذه البراءة 
کا ا لجال عند روسو. 


سيعترض بعضهم قائلين إن هذا التوزيع يتعلتق حصراً با موضوع 
الغرائي فام الحرم ولكن ذلك ليس موكدا. فالسا الصامتة 1 
تتوقف قط عن إبراز الحضارة والمدينة والشقة وأدوات الاستخدام اليومي 
ووسائل الفن والعبادة» وجيع الظواهر البشرية المصطنعة الممكنة. بيد آنا 
تضفى عليها مسحة طبيعية خاصة» هى كسر الصورة الصامتة و حاليتها. 
ن ال كرات ال غه ا اا ا اوی 
الوجوه تأخذ ملمح ظواهر طبيعية» حسب الملاحظة التي أبداها بازان 
حول فيلم آلام جان [جان دارك]. تظهر الصورة البصرية بنية مجتمع ما 
ووضعه» والتصرفات والأدوار والأفعال وردود الأفعال لدى الأفرادء 
وبوجيز العبارة تظهر الشكل والمضامين. وفعلا تتضمن عن كثب أفعال 
القر ل بیت تتمكن من أن ترا آنات الفقراء أو صر عات التمردين: إا 
تظهر شرط فعل القول ونتائجه الفورية لا بل تظهر لنا طريقة التلفظ به. 
وما تبلغه على هذا النحو هو طبيعة مجتمع ماء والفيزياء الاجتماعية للأفعال 


Louis Audibert, "L’ombre du son," Cinématographe, no. 48 (Juillet (1(‏ 
,6 - 5 .صم ,(1979 وكرست هذه المجلة العددين 47 و48 لمشاکل السينا الصامتة 
والناطقة. 

(2) انظر: 15 - 14 .مم ,47 .10 "0١4,‏ مviاSy:‏ كان للصورة الصامتة طبيعة "مادية" 
مستقلة تملؤها بالمعاني. وترى س. . تروزا أن میشال لبربییه هو أحد غخرجی السين| الصامتة 
الذي خسر أكثر من غبره عندما ظهرت السين| الناطقة» على الرغم من ذائقته الأدبية: 
ف "الاأبثية البصرية' ' التي امتلك سرهاء مؤكداً تطابق "الحوهر والتعبير"» والطبيعة 
والثقافةء تفقد جانباً كبيراً من وظيفتها. 
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وردود الأفعال» وفيزياء القول بالذات. كان إيزنشتاين يقول: لدى 
غريفيث» الأغنياء والفقراء هم كذلك» بحكم طبيعتهم. ولكن إيزنشتاين 
حافظ على هوية المجتمع وماهاة التاريخ مع الطبيعة» بشرط أن تكون 
هذه الياهاة جدلية الآن» وأن تمر بالتحول من الكيان الطبيعى للإنسان 
الاه اسان لاطي آي آد اة غي مال وها كاراغ 
ينبع تصور ختلف عن المونتاج). باختصار» نرى في السين) الصامتة على 
العموم أن الصورة البصرية هي صورة شبه مطبّعةء لأنها تقدم لنا الوجود 
الطبيعي للإنسان في التاريخ أو في المجتمع» في حين أن العنصر الآخرء 
والمستوى الآخر الذي يتميّز عن التاريخ وعن الطبيعة يمر في "خطاب" 
مكتوب بالضرورة» أي مقروء» ومكتوب بالأسلوب غير المباشر#. 
عندئذ» لا بد للسين| الصامتة من أن تجمع بين الصورة المرئية والصورة 
المقروءة إما بتشكيل كتل حقيقية مع الشريط المقروء» على طريقة فيرتوف 
أو إيزنشتاين» وإما بشمرير العتاصر المكثوبة الشديدة الأعة إل ا لاتب 
المرئي من الصورة (كا في فيلم المحرّم إذ نرى فيه الأوامر والرسائل 
المكتوبة» وكا أيضا في فيلم قوانين الضيافة (Les lois de 1’ hospitalité)‏ 
ل بوستر كيتون» إذ يرى الأب المنتقم فوق رأس ابنته الشعار المؤطر الآتي 
"أحبب قريبك كنفسك"...)ء وإما في جميع الحالات بإعداد تحريات خطية 
حول النص المكتوب (مثلاً تكرار كلمة "إخوة" التي تتضخم حروفها في 
فيلم المدرعة بوتومكين). 


ما الذي حدث مع السين الناطقة؟ لم يعد فعل القول يحيل إلى 


(3) باسم السينا الناطقةء أخذ الستالينيون على إيزنشتاين عدداً من القضايا ومن بينها 
آنه خلط التاريخ والطبيعة» كا رأينا ذلك في معرض حديثنا عن المؤتر السوفييتي الذي 
انعقد عام 1935. 

(4) انظر التمييز الذي أقامه بينفينيست بين جال "السرد" الذي يروي الأحداث» ومجال 
"الخطاب" الذي يتلفظ بأقوال أو ينقل أقوالاً: Problemes de linguistique générale,‏ 
1ima, PP. 241-2‏ (و كيف ينتقل الخطاب إلى الأسلوب غير المباشر). 
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الوظيفة الثانية للعين» فلم يعد يقرأ بل يُسمع. أصبح مباشراًء واستعاد 
العلامات المميزة ل "الخطاب" التى تبدلت في السين| الناطقة أو المكتوبة 
ام ال الطاب جي متته اة ااك من 
الآنا والأنت). وسنلاحظ أن السينا م تصبح سمعية بصرية هذا السبب. 
فخلافاً للشريط ا مكتوب الذي كان صورة أخرى غير الصورة البصرية» فإن 
السا الناطقة والصو تة تسمغان و لكا معان كعد جديك من أبعاد 
الصورة البصرية» وهو مكون جديد. بل إنا - بمذه الصفة - صورة. 
وهو وضع مختلف كلياً عا حدث في المسرح. عندئذ» من المحتمل أن تعدّل 
السينا الناطقة الصورة البصرية: فلأنما مسموعة» فإنها ثري في داخلها 
شيئالم يظهر بحرية في السينا الصامتة. ويخال لنا أن الصورة البصرية قد 
تعطلت طبيعتها. فتهتم فعلاً بمجال كامل نستطيع أن ننعته ب "التفاعلات 
البشرية"» والتي تايز عن البنى الموضوعة مسبقاً وعن الأفعال وردود 
الأفعال الناتجة منها. صحيح أن التفاعلات تختلط اختلاطاً وثيقاً بالبنى 
والأفعال وردود الأفعال. ولكن هذه هي شروط ونتائج لفعل القول» في 
حين أن تلك هى العنصر المترابط للفعل» ولا تتبدى إلا فيه» شأنها شأن 
تبادلات اأنظرر بن الآنا والأنت» والتداخلات التي تتطابق مع التواصل 
نالاس :عل عا الاس كلت رس لوج ا راص 8 5ا طر 
إلى التفاعلات من حيث أا لا تنجم عن البنى الاجتماعية القائمة مسبقاً 
ولا تختلط بالأفعال والارتكاسات النفسيةء بل تكون العنصر المترابط 
لأفعال القول أو لأفعال الصمت» مرد العنصر الاجتماعي من طبيعته 


(5) لاحظ بالاز (4ه81) أن الصوت "لا صورة له": فالسين| لا "تعرضه" بل "تعيده" 
.)L esp du cinéma, Payot, p. 244)‏ يېقى انه "يرج من مركز الصورة» البصرية» 
وأن عناصره تتوزع بمو جب هذه الصو ر ة"» انظر : Michel Chion, La voix au cinéa,‏ 
Cahiers du cinêma-Editions de Uétoile, p. 13 — 14,‏ و ذا المعنی هو مکوّن من 
مكونات الصورة البصرية. 
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وا نظ مات ل ا ار توازنما ا حاص (تدامج آو 
عدم e‏ فإنما تقيم في الهوامش والمنعطفات» وتشگل خراجا 
سرخا أو ذراماتو ريا للحاة اليومة (منغصات» وخدائع» وأزمات في 
التفاعل)ء وتفتح حقلاً خاصاً من الإدراك والإبصار وتؤدي إلى "تضخم 
في العين"9. إن التفاعلات تتبدى في أفعال القول. ولأن التفاعلات لا 
تفشّر تحديداً عن طريق الأفراد» ولأا لا تنجم عن بنية معينةء فإنها لا 
تخص فقط المشاركين في فعل القول» بل إن فعل القول بدورانه وانتشاره 
وتطوره المستقل سيخلق التفاعل بين الأفراد والجهاعات التباعدة والمتناثرة 
واللامبالية. فتكون أشبه بأغنية تجتاز الأماكن والفضاءات والأشخاص 
(وأحد أمثلتها المبكرة تجلى في أغنية Love Me rng!‏ ل مامولیان 
.))Mamoulian)‏ وإذا صح أن السينا الناطقة تمثل سوسيولوجيا تفاعلية 
تتحقق» أو على العكس من ذلك» إذا صح أن التفاعلية هي سينا ناطقة 
فلن نتعجب إذن من أن تصبح الإشاعة الموضوع المفضل للسينا: كا في 
فیلم جیع احاديث المدينة (ع ااه tow”‏ eاwho‏ heا)‏ حون فورد› ا 
فيلم يتهامسون ني المدينة ل جوزيف مانكييفيكز» أو في فيلم م. الملعون ل 
فریتز لانغ. 


(6) تظهر سوسيولوجيا التواصل النشيطة البينية هذه في أميركا عند بارك (kه۲)‏ 
وغوفان («2”؟؟ه6). وترتبط بالظواهر المدينية وبمشاکل الإعلام وسريان المعلومة. 
ومن روادها جورج سیمیل (e1صص1؟‏ gإ0ە6G)‏ في ألمانياء وبطريقة أقل» غابرییل تارد 
)Gabrie1 arde)‏ في فرنسا. فالظواهر التي هي من نوع الإإشاعة والحريدة والحديث» 
والشخصيات التي هي م نع الشخصية المخملة والمتسكعة والمهاجرة واهامشية 
والمغامرةء تحتل مكاناً مه لأنها تطرح مسألة التكيف الاجتاعي أكثر من طرحها 
مسألة الملجتمع بالذات. إن إسحاق جوزیف (Isaac Joseph)‏ الذي ساهم کثیراً فی 
هذه السوسيولوجيا في فرنسا كتب کتاباً ہیلا passant considérable, :ail ie‏ 
Librairie des Méridiens‏ درس فيه "منغخصات التفاعل". ویېدو لنا أن هذا التيار» في 
حداثته بالذات» يجتل في السوسيولوجيا مكاناً مشابهاً للمكان الذي احتلته الكوميديا 
الأميركية في السين| الناطقة» وهو مكان مهم جد بالطبع. 
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كا اختصر نويل بورش ذلك» تظهر إحدى اللقطات الأولى لفيلم م. 
الملعون كالآني: "يقرا رجل بصوت عال إعلاناً للشرطة تجمّع أمامه حشد 
من الناس؛ وتستمر قراءة النص على طريقة إعلان إذاعي أولاًء ثم كأا 
قراءة جريدة بصوت عال في المقهى الذي اتخذ كإطار... وفيه آذ الزبائن 
يتعاركون» وتتهم الضحية مهاجها بأنه "مشوّه للسمعة". وهذه الجملة 
التي ينقطع عندها المشهد تنسجم مع جلة تقول: يا له من مفتر! أطلقها 
شخص كانت الشرطة فش شه باه عل رسالة غ مرقعة وأخر 
عندما قال هذا الرجل المشتبه به ظلاً إن القاتل قد يكون أي شخص في 
الشارع» فإن قوله هذا كان مدخلا للحلقة الرابعة في السلسلة: وثمة فلان 
من الناس يعتفه الجمهور بعد سوء تفاهم مأسوي"”. بالتأكيد» يوجد 
وضع معيّن وأفعال وردود آفعال؛ ولكن يدخل على الخط بعد آخر لا 
مناص منه. نلاحظ في هذا الخال الذي أورده لانغ» كا في أمثلة آخرى 
كثيرة» أن المكتوب (كا ملصق والجريدة) موجود من أجل إرجاعه إلى 
الصوت» واستعادته عن طريق أفعال قول محددة تتساوق مع كل مشهد. 
وني الواقع هناك فعل قول واحدٌ وغير حدّد (كالإشاعة) يسري وينتشر 
ويظهر تفاعلات حية بين الشخصيات المستقلة والأماكن المنفصلة. وكلا 
أصبح فعل القول مستقلاً بتجاوزه الأشخاص المحدّدين» ظهر حقل 
الإدراك البصري الذي يفتحه حقلاً إشكالياًء يتجه نحو نقطة إشكالية 
تحاذي خطوط التفاعل المتشابكة: على هذا النحو يكون القاتل "الذي 
مجلس ويدير ظهره في البداية"» ونكاد نراه فقط (أو تحاذي المتشاممات في 
فيلم فورد» والانعطافات في فيلم مانكييفيكز). وتستمر البنية والوضع في 
التحكم بشروط التفاعلات» كا فعلت ذلك في الأفعال وردود الأفعال» 


Noël Burch, "De Mabuse a M: Le travail de Fritz Lang," dans: Cinéma, (0) 
thtorie, lectures, p. 235. 
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ولكنها شروط ناظمة أكثر منها تأسيسية. "ويبني التفاعل بمثل هذه 
الشروط» ولكنه يبقى إشكالياً أثناء الفعل "5. 


من كل هذاء يمكننا الاستنتاج بأن السين| الناطقة لم يكن فيها أي 
الرديئة. السؤال المطروح: ماهو الجديد الذي قدمته السين| الناطقة بالنسبة 
إلى السين| الصامتة؟ هذا السؤال يفقد عندئذ التباسه ويمكن النظر فيه 
باقتضاب. لنأخذ كمثال سينا التعاون بين الشرطة والأوباش: في فيلم 
الإضراب ل إيزنشتاين» نرى أن هذا التعاون الذي يجعل سكان الصفيح 
يضعون آنفسهم في خدمة أرباب العمل يدخل في لعبة أفعال وردود أفعال 
تقيس التبعية الطبيعية للأوباش وتنجم عن بنية مجتمع رأسمالي؛ وفي فيلم 
م. الملعون يمر التعاون في فعل قول يصبح مستقلا عن الفتين المعنيتين» 
لأن الجملة التي يبدؤها مفوض الشرطة سيستكملها ويمطها ويحوّها 
زعيم الأوباش» في مكانين مختلفين» وتظهر تفاعلاً إشكالياً بين الفثتين 
المستقلتين بعينها» حسب "الظروف" (سوسيولوجيا الأوضاع الظرفية). 
لنأخذ موضوعاً آخر كموضوع انحطاط المرتبة: ففي فيلم آخر الرجال ل 
مورناو يستطيع خحفض رتبة رئيس البوابين أن يمر باحتفالية أو بمشهد 
قوافي بصرية بين الباب الأسطواني في البداية» وبين حلم الأبواب» وبين 
الاجتهاعى» إذ ثمة شخص ينحدر من المراتب والوظائف» داخل بنية 
تمثل فندقا كبيراً وها دور "طبيعي" أو تكويني. في فيلم الملاك الآزرق 
(Lange bleu)‏ ل ستيرنبرغ» فإن صوت صياح الديك الذي یصدره 
الأستاذ هو دراما صوتيةء وفعل قول لا يصدر هذه المرة إلا عن فرد واحد 


Aaron Cicourel, La sociologie cognitive, P.U.F, cité par 1. Joseph, (8) 
.)54 (الذي علق على لفظة "إشكالي" ص‎ 
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بذاته» ويحصل على درجة معقولة من الاستقلالية» ويظهر تفاعل المكانين 
المستقلين» أي المدرسة الثانوية التي يغادرها الأستاذ ليذهب إلى الحانة 
ويصدر أولاً صياح ديك خجولاً ويسكر وحده ثم الحانة التي يغادرها 
الأستاذ ليعود ويموت في المدرسة الثانوية بعد إصداره صياحَ ديك آخرَ 
e E E o‏ 
O‏ 
المنفصلين» المدرسة الثانوية والحانةء ججتازان بالتناوب غنة الصمت 
هذا إلى ذاك» ومن أحدهما إلى الآخرء في زمنين ختلفين» حسب التفاعلات 
الباطنية للأستاذ نفسه. 


أجرت السينا الصامتة توزيعاً للصورة المرئية وللكلام المقروء. 
ولكن عندما أصبح الكلام يسمع» کات ضار ھر فا جد ا وان 
الصورة المرئية التي فقدت طبيعتها بدأت تصبح مقروءة من جانبهاء 
بصفتها مرئية وبصرية. عندئذ اكتسبت قي إشكالية أو انها حصلت على 
التباس معيّن لم يكن موجوداً ني السينا الصامتة. ما يظهره فعل القول» 
أي الفاعل» يمكن داقاً أن يساء الكشف عنه أو قراعته أو رؤيته: من هنا 
تصاعد الكذب والخداع» الذي يحصل في السينا البصرية. لقد عرف جان 
دوشيه المخرجَ مانكييفيكز بآنه يمثل "المزية" السينائية للغة"'. صحيح 


(9) يتساءل المرء إن كانت السينها تستطيع أن تصل إلى ظواهر تفاعل بوسائلها الخاصة. 
ولکن ذلك يتم في الأفلام الصامتة التي تتجلى عن الأشرطة المقروءة» والتي تعمل 
بوسائل مستهجنة. هذا ما رأيناه في فيلم رجل الکامıر‏ | J (L homme û la caméra)‏ 
فيرتوف» وفيه يعمل الفاصل كمفاضلة بين الحركات. أو ما رأیناه حتى في فیلم آخر 
الرجال» ذلك أن الكامبرا الحاعة هي التي تظهر بعض التفاعلات. 


"Jean Douchet," dans: "Cinéma américain," Cahiers du cinéma, no. )10( 
150 (Décembre 1963), pp. 146 - 147. 
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آنه لا يوجد خرج قام بمثل هذا الاستخدام لفعل القول وآنه مع ذلك لا 
يدين بشيء للمسرح. ذلك أن فعل القول عند مانكييفيكز يظهر تفاعلات» 
ولكنها تبقى للوهلة الأولى غير مدرّكة لدى الكثير من المشاركين» أو هم 
یرونها بشکل سیی» ولا يفك رموزها إلا شخوص يتمتعون بعیون شديدة 
الإبصار. بحيث تقود هذه التفاعلات (أو الانعطافات) القادمة من الكلام 
إلى الكلام: آي كلام الصوت الخارجي أو الكلام الثاني الذي لا يستطيع 
أن يري -إلا بعد فوات الأوان -ما توارى في البداية عن الرؤيةء لأنه على 
جانب مفرط من القوة والغرابة والشناعة'. وهذا هو الانعطاف الذي 
يصبح عند مانكييفيكز الرابط البصري لفعل قول مزدوج» يكون مرة 
صوتاً خارجياً» ومرة صوتاً يفعل فعله. 

كان من الضروري أن تتخذ السينا الناطقة كموضوع مفضل 
الأشكال الاجتماعية الأكثر سطحية ني الظاهرء والأكثر هشاشة» والأقل 
"طبيعية" أو بنائية: أي اللقاءات مع الآخر» ومع الجنس الآخر» والطبقة 
الأخرى» والمنطقة الأخرى» والأمة الأخرى» والحضارة الأخرى. وكلا 
تناقصت البنية الاجتاعية مسبقاًء انحلت بنحو أفضل - ليس حياة طبيعية 

تة - بل أشكال خالصة من التصرف الاجتاعى الذي لا بد أن يمر 
با لمحادة وجوبا. ولا شك في آن المحادقة لا لقصل عن البنى والراقع 
والوظائف والمصالح والدوافع والأفعال و الأفعال الخارجية عنها 
(عن المحادثة). ولكنها تمتلك القدر ة على أن ضع بشكل مصطنع جميع 
هذه المحددات وتجعل منها رهاناًء أو بالأحرى متغيّرات فعل يطابقها 
المصالح» ولا حتی العاطفة أو ا لحب هما اللذان بحددان المحادثة ذلك آنہ) 


(11) إن نظرية جيرار جينيت المتعلقة بالسرد الأدبي تؤكد اختلاف الأسئلة: "من يتكلم؟" 
و "من يّرى؟" )انظر كتاب: Figures Il, p. 203, et Nouveau discours du récit,‏ 
.)5٥1(‏ واقتہبست منھها نظریات فرانسوا جوست (انظر جل Communications, NO.‏ 
(1983) 38). ویبدو لنا آن مانكييفيكز هو المثال السينائى الأفضل. 
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يتعلقان بتشاطر الاستثارة في المحادثة التى تحدد علاقات القوة واهيكلات 
الخاصة بها لذا يوجد داقاً شىء من الجتون أو القصام في حادثة بنظر 
إليها بذاعها (عادثة في المقهى» غادثة غزليةء غحادثة ذات مصلحة» غادثة 
صالونية ني جوهرها). لقد درس الأطباء النفسانيون غادثات الفصاميين» 
بها فيها من تصنع ومقاربةٍ ومباعدة في التفاعل» ولكن المحادثة كلها فصامية 
وتعتبر نموذجاًني الفصام» وليس العكس. لقد أحسن فريدريك بيرتيه 
)۴6dé ic Berthet)‏ عندما قال: "لدى النظر في المحادثة» وفي مجمل ما 
قلنا للتو» ما هو الموضوع المتشعَب وشبه الجنوني الذي يتم تصوره كي 
بل ال الضر؟ 07 حط اظ إل الاد عا لر اء تمعن 
أو مرتبطين سابقاً. لكن في هذه الحالة» تقوم المحادثة على إعادة توزيع 
الرهانات وعلى إقامة تفاعلات بين آناس يفترض فيهم أن يكونوا متفرقين 
ومستقلين يعبرون الساحة صدفةً: بحيث تكون المحادثة إشاعة ختزلة» أو 
تكون إشاعة كاملة أو حادثة مستفيضة تكشفان عن التواصل أو الانتشار. 
وهذه المرةء ليست المحادثة هى نموذجا للتفاعل بين الناس» بل التفاعل 
بن اس رن از لى دس راج اة هر ترد الا 
ما يمكن أن نسميه تخالطاً اجتاعياً أو "رهافة اجتماعية"» بالمعنى الواسع 
للكلمتين»ء لا يختلط مطلقا بالمجتمع" إنه يعني التفاعلات التي تتطابق مع 
أفعال القول» وليس الأفعال أو ردود الأفعال التى تمر عبرها وتبعا لبنية 
مسبقة. إن جوهر الرهافة الاجتماعية في المحادثةء والمتمايز عن المجتمع» هو 
ما اکتشتفه بروست» وما اكتشفه أيضاً جورج سيميل. والحال أن الطريف 
في الموضوع هو أن نلاحظ إلى أية درجة يعجز المسرح أو حتى الرواية عن 
فهم المحادثة لذاتها: إلا لدى الكتاب المعاصرين الذين انتقلت أعاهم إلى 
السین) (مثل بروست ووليام جیمس)» أو حتى الذين تأثروا بها مباشرة 


Frédéric Berthet, dans: "La conversation," Communications, no. 30 )12( 
(1979), p. 150. 
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(کا ني مسر حیات غنوس ویلسون (١0ءا۷ us‏ ع۸) وروایات دوس 
باسوس وناتالي ساروت)7". والحقيقة أن السين| الناطقة | تجازف مطلقاً 
لتختلط بالمسرح أو الرواية المصورين سينائياًء إلا في أدنى الدرجات. ما 
ابتكرته السينا هو التخاطب الصوتي الذي تمص من المسرح والروايةه 
غر اشا التفاعلات البصرية أو المقروءة التي تتطابق مع التخاطب. 
ورب] عض مستواه الأدنى لجحذب السينما إلى طريق مسدود يتمشل بالحوار 
اللصوّر سينمائياً. فوجب على الواقعية الجديدة» ووجب خاصة على الموجة 
الجديدة أن تعيد اكتشاف التخاطب (أو التحادث) والتفاعل: فكان هذا 
تنشيطاً جديداً کبيراًء بأسلوب إيجابي أو ساخر أو نقدي» عند تروفو 
وغودار وشابرول. ولكن التحادث والتفاعل» منذ بداية السين| الناطقة 
بقيا الفتح الذي حققته السين| فجعلت منه نوعاً خاصاً هو "الكوميديا" 
السينمائية تحديداًء الكوميديا الأميركية بامتياز (والكوميديا الفرنسية أيضا 
التي اتخذت مزيداً من الإبهام عند مارسيل بانيول وساشا غيتري). 


إن المحادثة» بمعزل عن مضامينها وموضوعاتا» ستخلق 
التفاعلات التي تعرز العلاقات بين الأفراد أو تباعدها» وتجبرهم على أن 
یکونوا غالبین أو مغلوبین» وعلى تعدیل آو حتی على قلب منظوراعہہ'. 
مغلا هل ستمول المرآة العجرز الشركة ول الفتاة شري الرجل؟ إن 
استثارة لعبة التفاعلات هى التى ستتخذ القرارات المتعلقة بالمضامين 
الاقتصادية أو العشقية» وليس العكس. الناطق السيتائی» الذي تعززت 
قوته منذ البداية في الكوميديا الأميركيةء يتحدد بالطريقة التي بها تشغل 


Alejo Carpentier, cité par Mitry (Esthtétique et psychologie du cinéma, )13(‏ 
Ed. Universitaires, I, p.102)‏ : "للمحادژة إيقاع وحركة وغياب التسلسل في الأفكار 
اللصحوب بتداعيات غريبة واستذكارات عجيبة لا تشبه على الإإطلاق الجوارات التي 
بالعادة تملا" الروايات والمسرحيات. 
Georg Simmel, "Sociologie de la sociabilité," in: Urbi, III (1980), (14)‏ 
(انظر الطريقة التي بها يستخلص سيميل تعريفاً للديمقراطية). 
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أفعال القول ال مكانَ» ضمن شروط عديدة ومتنامية الدقة تشكل في كل 
مرة "الشكل الحسن" الذي يزاوج بين سرعة النطق والمكان المشاهَد. 
الجميع يتكلمون دفعة واحدة» أو أن كلام أحدهم يملا المكان بحيث 
تبر الآخر على حاولات كلامية فارغة فيتأتئ ويُلجلج. فال جنون المعتاد 
في العائلة الأمبركيةء والإإدخال المستمر لغريب القول وهجينهء كا لو كان 
خللاً ني الأنظمة ذاتها البعيدة من التوازن» سيشكلان الأفلام الكوميدية 
الكلاسيكية (مثل الزرنيخ والتخاريم القديnة (Arsenic et Vieilles‏ 
(ئdente11e‏ ل فرانك كابرا ٤٥2۳۲(‏ صهإ۴)). ثمة ممثلة مثل كاثرين 
ھیبو رن (011م1e r1۸e‏ ط٤ھK)‏ تکشف عن براعتھا فی مجالات التواصل 
الاجتهاعي» من خلال سرعة إجاباتما» وطريقتها في تكبيل خصمها آو 
تشويشه» وعدم اكتراثها بمضامين الكلام» وتنويع أو قلب المنظورات 
التي تنطلق منها. وجو رج کیو كور وماك کارني ( )M٥ C2۲۴‏ وهوارد 
هو كس ks(‏ س12 4١2۲س‏ 10) جعلوا من المحادثة وجنون المحادثة العنصر 
الأساسى للكوميديا الأميركية» ومنحها هوكس سرعة فائقة. واحتل 
إرنيست لوبيتش حيزاً كاملا ني المحادثة الدونية (كا عرّفتها ناتالي 
ساروت). وتوصل كابرا إلى أن مجعل من الخطاب عنصر الكوميديا 
الأساسي» لأنه بالضبط أظهر في الخطاب نفسه تفاعلاً مع الجمهور. في 
فیلم الشيل راغلزالرائع adm irabاe MN. Ruggles)‏ ) عارض ماك کارني 
التحفظ والاقتضاب الإنجليزي بالخطاب الأميركي المتحرر من القيود 
والمؤسس على إعلان لينكولن. ونفهم أن الخطاب كموضوع سينهائي 
تمکن من نقل کابرا من الکومیدیا إلى مسلسل لاذا نقاتل ru1‏ uه۴)‏ 
nous combat 05)‏ كلا تبدى شكل العلاقات الاجتماعية - على الرغم 
من علاقات القوة فيه وقسوة رهاناته -في الديمقراطية التي تعرّف ك "عالم 
مصطنع " تخلى فيه الأفراد عن الملامح الموضوعة لأوضاعهم وعن الجوانب 
الشخصية لنشاطهم لينتجوا فيا بينهم تفاعلاً خالصا. لقد استنفرت 
الكوميديا الأميركية الأمم (مجابة بين أميركا وإنجلتراء وفرنساء والاتحاد 
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السوفييتي...)» واستنفرت أيضا المناطق (الرجل التكساسي) والطبقات 
وما لا يصّف كطبقة (المهاجر والتشرد والمغامر وجيع الشخصيات 
العزيزة على السوسيولوجيا التفاعلية).» كى يظهر التفاعلات ومنغصات 
التفاعل والانقلابات داخل التفاعل. وإذا ما تلاشت المضامين الاجتهاعية 
لمصلحة شكال التواصل الاجتماعي» فإن المواضيع تبقى محتفظة بنبرات 
ونغهات البلد أو الطبقة كمواضيع لأفعال القول أو كمتغيرات فعل القول 
الذي يؤخذ في مجمله التواصلي. وربا في نوع سينائي آخر» وفي بعض 
أفلام ا لمغامرات» يتلاشى الأشخاص بدورهم. وعندئذ ستغدو الأصوات 
السريعة عديمة النبرة والجرّس» وتصبح أفقية تبحث عن آقصر الطرق. 
أصوات بيضاء بمعنى أسلحة بيضاءء ردود جوابية بستطيع المحاور الآخر 
أن يلفظها هو أيضاء بحيث يكشف التخاطب عن جنونه ونختاط الآن 
بمجموعة مستقلة "لما قيل مؤخرا'» وبحيث يتبدى التفاعل أكثر صفاء 
لأنه أصبح حيادياً بغرابة: على هذا النحو كان الزوجان بوغارت/ لورين 
باکال في بعض آفلام هوکس» مثل مرف لتقلJ (Le port de 1’ angoisse)‏ 
أو النوم الı45ر‏ ^" .(Le grand sommeil)‏ 


إن الفعل المسموع للكلام» بصفته مكوناً من مكونات الصورة 
البصريةء يطلع على شيء ما داخل هذه الصورة. وربا ذا المعنى جب 
أن نفهم فرضية كومول القائل: إن التخلي عن عمق جال الرؤية» وبروز 
بعض التسطيح في الصورة قد كانت السين| الناطقة أحد أسباب| الرئيسية 
لأا خلت يعدا رايغا للصورة البصرية حل غل البعك الفالك9. ولكق 
فعل القول» في هذا الصدد» لا يكتفي بجعلنا نبصرء إذ صل أن يبصر 


(15) حللت کلیر بارنیه (۴۵۳”۲ ١إنه1ا٤)»‏ في نص غير منشور» الصوت في السينا 

الأميركية وأفلام الكوميديا وأفلام الإثارة والتشويق. 

Jean-Louis Comolli, Cahiers du cinéma, no. 230 et 231 (Juin- انظر:‎ )16( 
Juillet 1972). 
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هو بالذات (لقد حلل ميشال شيون الحالة الخاصة لتلك "الأصوات التى 
ترى" والتي ها "عين في الصوت"» كا الصوت في فيلم وصية الدكتور 
مابوز (عMabus du Dr.‏ estamentا)‏ ل فریتز لانغ أو صوت الجاسوب 
في فيلم 2001 لستانلي كوبريك» ويمكن أن نضيف إليها أصوات 
مانكبيفيكز”'. وعلى الأعم يكون الفعل المسموع للقول مرئياً هو نفسه 
وبشكل من الأشكال. وليس مصدره فقط هو الذي يمكن أن يكون مرتيا 
أو غير مرئي. فلأنه مسموع» هو ذاته مرئي» کا لو انه يرسم هو نفسه 
طريقا في الصورة البصرية. صحيح أن السينما الصامتة تستطيع أن تظهر 
المسافة التي اجتازها فعل قول غير مسموع وأن تحل حله: توصيل شعار 
لدى إيزنشتاين» صافرة المرآة المغوية التي تبعث الرعشة في أوصال الرجل 
في فيلم الشفق (0۲۵إاA)‏ ل مورناو؛ نداء المتربص الذي يصو ر بلقطات 


دفقات من الضوء» في فيلم ميتروبوليس ل لانغ أيضاً. لقد كانت تلك 
لحظات مشرقة في السينا الصامتة. ولكن المسافة التي تم اجتيازها هي 
التى منت هكذا من إعادة تشكيل الفعل الصامت. أما الآن فنرى أن 
اأرت الملسموع هو الذي ينتشر في الفضاء المرئي» أو أنه يملأه ساعياً 
إلى أن يبلغ الشخص المرسل إليه» عبر العقبات والانعطافات. إنه حفر 
المكان. فصوت بوغارت في الميكروفون يشبه رأسا متحرياً يسعى إلى 
الوصول إلى الجمهور الذي ينبغي تحذيره على جناح السرعة (في فيلم 
المرأة الواجب تتلھا 2٤)۲٤(‏ اھ ة عمص ہ٤‏ 4ا) ل راول والش وبریتلن 
ويندوست)؛ وأغنية الأم يجب أن تصعد الأدراج وتخترق الغرف» قبل أن 
تصل نغماتها الأخيرة إلى الطفل السجين (كا في فيلم الرجل الذي يعرف 
أكثر من اللازم Jui en savait trop(‏ 0mmeطl)‏ ل ھیتشکوك). إن 
فيلم الرجل غير المرئي لجيمس وهال كان إحدى روائع السينا الناطقةه 


Michel Chion, p. 36, p. 44. )17( 
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لأن الكلام تحول فيه إلى كلام مرئي. ما قاله آلان فيليبون عن فيلم بيروت 
اللقاء (١إ٤٣0ء١ءء‏ 1 طtاouرهB)‏ ينطبق على السين| الناطقة برمَتهاء آي 
ا لجديرة بصفة "ناطقة" والتي تختلف جوهرياً عن المسرح: "حقاً نرى الكلام 
يشق طريقاً صعبة عبر الأنقاض (...). لقد صور المخرج الصوت كشيء 
مرئي» وكادة تتحرك"'. عندئذ يظهر الانقلاب الذي يسعى إلى التجسّد 
a‏ 
Cs‏ فعل القول مرثياً ويُسمع صوتّه ني آن» ولكن الصورة 
البصرية ت تصبح أيضاً مقروءة» بحد ذاتهاء » بها إها صورة بصرية يندرج فيها 
عل القول ککرن من مکوتاتا: 
2 

مجري التذکیر أحیاناً بآنه لا يوجد شريط صوتي واحد» بل ثلاث 
زمر على الأقل: الكلام والضجيج والموسيقى. وربا يجب أن نميّز عدداً 
أكبر من المكونات الصوتية: الضجيج (الذي يعزل شيئا وينفرد بعضها 
عن بعض)» والأصوات التي تحدد علاقات وتترابط مع بعضها)» 
والأصوات المنطوقة (التي تقطع تلك الروابط» وقد تكون صرخات أو 
"رطانات" أيضاً ك في الأهزولة الناطقة عند شابلن أو جيري ليويس)ء 
والكلام» والموسيقى. ومن البدهي أن تتمكن هذه العلاقات المختلفة آن 
تدخل في تنافس وأن تتصارع ويحل بعضها حل بعض وأن يغطي بعضها 
بعضاً وأن تتحول: ومنذ بدايات السين) الناطقة كانت موضوع أبحاث 
معمقة عند رينيه كلير؛ وستكون أحد الملا E‏ جاك تاتي 
حيث تجد العلاقات الداخلية نفسها مشوّهة بشكل م: منهج» وحيث تتحول 
الضجات الأولية إلى شخوص (طابة كرة الطاولة» أو السيارة في فيلم السيد 
هولو في إجازة» وحيث الشخوص في ال مقابل يدخلون في حادثة في جو مليء 


Alain philippon, Cahiers du Cinéma, no. 347 (Mai 1983), p. 67. (1 8) 
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بالضجيج (عادثات السيد في فيلم وقت اللعب)'. نستدل بالأحرى من 
كل هذا»ء وحسب الأطروحة الأساسية التى قدّمها ميشال فانو 1مطMi)‏ 
(۴410» أن هناك سلسلة صوتية متصلة» اق عناصرها إلا بناءٌ على 
عائد أو مدلول ممکنين» دون أن تكون "دالاً"2۳. لا يمكن فصل الصوت 
البشري عن الضجيج والأصوات الأخرى التي تجعله غير مسموع أحياناً: 
بل هذا هو الفارق الثاني الكبير بين أفعال القول السينمائي وأفعال القول 
المسرحي. ويذكر فانو كمثال فیلم العشّاق المصلوبون كا۸ة۳ة 6ا) 
crucifiés)‏ _ میزوغوشي» "وفيه تن تنسج الصوتيمات اليابانيةء والخشخشة 
وشدة القرع سلسلة متصلة ذات حلقات مشدودة جداً بحيث يبدو من 
المستحيل التببن من لحمتها". وتنحو جيع أفلام ميزوغوشي هذا المنحى. 
وعند غودار» لا تستطيع الموسيقى أن تهيمن على الصوت فقط» كا في بداية 
فيلم عطلة نهاية الأسبوع» ولكن فيلم اسمي كارمن سيستخدم الحركات 
الموسيقية وأفعال القول وصرير الأبواب وهدير البحر والميترو وصيحات 
النوارس وجس الأوتار وطلقات المسدسات وانزلاقات أقواس اللات 
الوترية وزخحات رصاص الرشاشات» و"انطلاق" الموسيقى و"مهاحمة" 
المصرف» وتطابقات هذه العناصر» وخاصة تنقلاتها وانقطاعاتما بحيث 
تتشكل قوة سلسلة صوتية واحدة هي بعينها. وبدلاً من التمسك بالدال 


Michel Chion, p. 72, )19(‏ 
وحول تشويه علاقات الصوت» كتب بازان صفحة حيلة: "نادرة هي العناصر الصوتية 

المبهمة (...)؛ على العكس» تقوم مهارة تاني كلها على تقويض الوضوح بالوضوح "٠٠ا٠‏ 0) 
gue le Cinema? , Ed. du Cerf, p. 46)‏ وال مقابلة التي أجريت مع تاتي حول الصو ت )Cahi e٣5‏ 
du cinéma, no. 303 (Septembre 1979).‏ 


"Michel Fano," dans: Encyclopedia Universalis, "Cinéma musique )20( 

de", 

وتقتضي فكرة فانون طبعاً وجوداً ناشطاً للموسيقى قرب طاولة المونتاج» 

ومشاركته في يع العناصر الصوتيةء ووجود معالحة موسيقية للأصوات غر الموسيقية. 
وسنجد أن هذه الأطروحة قد أخذت كامل معناها في التصور الجديد للصورة. 
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والمدلول» نستطيع القول إن المكونات الصوتية لا تنفصل إلا ني ساعها 
التجريدي الخالص. وبما أنها بعد خاص» بعد رابع للصورة البصرية (وهذا 
لا یعنی آنہا تختلط بعائد او بمدلول)ء علا بنا تشکل کلھا مکوناً واحداء 
آ ر سل صا وکا قافست وترانطت و دالت و قاطت فقت 
طريقاً مليئاً بالعقبات في المجال البصري» ولا تسمع دون أن تشاهد أيضاً 
لذاتماء وبمعزل عن مصادرها في الوقت الذي فيه تدفع الصورة إلى أن ثقراً 
كا يقرا النص الموسيقي. 

إذا م يكن للسلسلة المتصلة (أو للمكون الصوتي) عناصر قابلة 
للتفريق» فإنما تتايز في كل لحظةء وفقاً لاتجاهين متباعدين يعبّران عن 
علاقته) بالصورة البصرية. وتر هذه العلاقة المزدوجة بخارج جال 
الرؤيةء لا سيا إذا انتمى تماما إلى الصورة البصرية السينائية. صحيح 
أن العنصر الصوتي لا يخلق خارج جال الرؤية» ولكنه هو الذي يسكنه 
ويملا ما لا يرى بصريا بحضور متميز. ومنذ البداية كانت مشكلة العنصر 
الصوتي كالآتي: كيف العمل كي لا يكون الصوت والكلام جرد حشو 
لا نراه؟ هذه المشكلة لم تنكر أن العنصرين الصوتي والنطقي كانا مكونا 
من مكونات الصورة البصرية» على العكس من ذلك؛ فلأآن الصوت هو 
مکون خاص» فلا ينبغي على الصوت أن یکون حشواً مع ما کان یشامّد 
في العنصر البصري. اقترح البيان السوفييتي الشهير أن يحيل الصوت 
إلى مصدر خارج مجال الرؤية» فيكون معزوفة طباقية بصريةء وليس أن 
يكون رديفاً لنقطة مرئية: فقرقعة البساطير العسكرية تكون أهم عندما 
لا تشاهد*. نتذكر النجاحات الكبرى التي حققها رينيه كلير في هذا 


(21) انظر: ",1928 "Eisenstein, Poudovkine et Alexandroff, Manifeste de‏ 
dans: Eisenstein, Le film: Sa forme, son sens, Bourgois, pp. 19-21,‏ 
وأصابت سيلفي تروسا عندما نسبت أفكار البيان إلى بودوفكين خاصة: 
وإيزنشتاين من جانبه م يؤمن كثيراً بأفضال خارج جال الرؤية والصوت الخارجي بل 
آمن بأن "الصوت الداخلى" يمكن الصورة البصرية من إحداث توليفية جديدة. 
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المجال» كا في فيلم تحت سطوح ارس «(Sous les toits de Paris)‏ 
وفيه يتابع الشاب والشابة حديثهماء مستلقيين في الظلمةء وكل الأضواء 
مطفأة. وقد حافظ بريسون بشدة على المبدأً المناهض للحشو والتطابق: 
آي "عندما يستطيع الصوت آن يلغي صورة ماء وآن يحيّدها". وهذا هو 
الفرق الكبير الثالث مع المسرح. باختصار نرى أن العنصر الصوت بشتى 
أشكاله يأتي ليرفد خارج جال الرؤية بالصورة البصرية» ويتحقق خاصة في 
هذا المعنى كمكوّن من مكوّنات الصورة هذه: وفي جال الصوت» هو ما 


ندعوه بالصوت الخارجی الذي لا يشاهد مصدره. 


في الجزء الأول من هذا الكتاب» رأينا وجي خارج المجال» أي ما 
هو قريب وما هو في مکان آخر» أو ما هو نسبي وما هو مطلق. تارة جيل 
خارج المجال إلى حيّز بصري» حك ويمدد» على نحو طبيعي» الحيز المرئي 
داخل الصورة: عندئلٍ يستبق الصوت الخارجى الحيز الذي انطلق منه» آي 
اسوق هکل رما ووی ن و ا چ ا 
لم نشاهدها بعد« آو أصوات عادثة لا نشاهد إلا أحد المتحدثين فيها. هذه 
العلاقة الأولى هي علاقة مجموع معين بمجموع آوسع يمدده أو يحتويه» 
ولكن طبيعته| واحدة. وطوراًء على العكس من ذلك» ينم خارج جال 
الرؤية عن قوة طبيعية أخرى» تتجاوز كل حيز وكل مجموع: وهذه المرة 
يحيل إلى الكل الذي يتجلى خارج المجاميع» ويحيل أيضأً إلى المتغير الذي 
يتجلى في الحركة» وإلى الاستمرارية التي تتبدى في المكان» وإلى الفكرة 
ا الى تر ن الصررة وال الل الى خد اه ن اة 
الثانية هذه» نرى أن الصوت أو الصوت الخارجي يتكونان بالأحرى من 


Robert Bresson, Notes sur le cinématographe, Gallimard, pp. 60 — 62, )22(‏ 
نرى أن بريسون لا يفكر فقط في الصوت الخارجي: يمكن أن تكون "أولوية" 
للصوت الداخلى على الصورة بالذات» ويمكن أن يكون بالآتي "تييد" للصورة 
البصرية. خول الضورة الصوتية عند بريسوù‏ ilضظر: Henri Agel, L’ espace‏ 
cinématographique, Delarge, Ch.VII.‏ 
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موسيقى» ومن أفعال قول شديدة الخصوصية» وانعكاسية دون أن تكون 
تفاعلية (صوت يستدعي أو يشرح أو يعلم» صوت يتمتع بتأثير قوي على 
تتمة الصور). إن علاقتي خارج جال الرؤيةء آي العلاقة التي يمكن أن 
تتحقق مع مجموعات آخرى» والعلاقة الافتراضية بالكل» هما علاقتان 
متناسبتان بصورة معكوسة؛ ولكنهم| كلتيهم| لا تنفصلان قطعاً عن الصورة 
البصرية وتظهران في السينا الصامتة (كا في فيلم آلام جان [جان دارك] 
لدراير). وعندما أصبحت صوتية» وعندما سكن الصوت خارج المجال» 
فإنه أجراه إذن بطريقتين» حسب تكامله) وتناسبه) المعكوس» حتى لو 
کان عليه أن سحدث تأثرات جديدة. إن باسکال پونیتزر -80 41٥یه۲)‏ 
(ze۲انص‏ وميشال شيون هما اللذان شككا في وحدة الصوت الخارجى 
وأظهرا كيف آن هذا الصوت كان ينقسم حسب هاتين العلاقتين۴2. كل 
شيء يتم فعلاً كا لو أن السلسلة المتصلة لم تتوقف عن التمايز باتجاهين» 
ينقل الأول منه| الضجات وأفعال القول التفاعليةء وينقل الآخر أفعال 
القول الانعكاسية والموسيقى. وحصل لغودار أن قال بأنه من الضروري 
وجود مسارين صوتيين لأن للإنسان يدين اثنين» ولأن السينا هي فن 
يدوي ولسي. والحقيقة أن للصوت علاقة عيزة باللمس» آي أنه يقرع 
الأشياء والأجساد» كا في بداية فيلم اسمي كارمن. ولكن حتى الأكتع 
يرى أن السلسلة الصوتية المتصلة تستمر في التمايز بناءً على العلاقتين 
بالصورة البصرية»ء وبناء على علاقتها القابلة للتحقق مع صورتين ممكنتين 


(23) حسب نص بونيتزر: "ثمة على الأقل نمطان من الصوت الخارجي يجيلان على 
نمطين على الأفل من خارج المجال: الأول متجانس مع المجال» والآخر متنافر ويتمتع 
بقدرة لا تقلص (قدرة غتلفة على اللإطلاق» وقدرة غبر عحددة على اللإطلاق). انظر: [e‏ 
.regard et la voix, 10-18, pp. 31-3‏ واقترحج میشال شيون مصطلح "قياس الصوت" 
للدلالة على الصوت الذي ل نتبین مصدره؛ ومز بين قياس الصوت النسبي وقیاس 
الصوت "الشامل" ¢ ویتمتح بالأينمكانية وبالقدرة الكلية والاستبصار الكلي. ولکنه 
يضفي طابع النسبية على تمييز بونيتزر» لاّنه اراد أن يظهر كيف أن الحانبين يتواصلان 
بآشکال عديدة» ویدخلان ف مسار ١‏ يلغي اختلاف طبيعتھ|: :ص 229-6 32. 
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آخريين» سواء تمت آم لاء وبناء على علاقتها الافتراضية بمجمل الصور 
الذي يتعذر تحقيقه. 

إن التمايز بين ملامح السلسلة الصوتية لا يعتبر فصلاً بل تواصلاً 
وسيراً لا يتوقف عن تشكيل السلسلة المتصلة. لنأخذ فيلم وصية الدكتور 
مابوز» کا حلله ميشال شيون تليلاً ألمعياً: يبدو الصوت الرهيب قريبا 
جد حسب ال لمح الأول لخارج جال الرؤية ولكن ما إن يتم الاقتراب 
منه» حتى ينتقل الصوت م لجلا إلى مكان اخر» حسب الملمح الثانيء إلى 
إن يتم تحديد مكانه ويتهاهى مع الصورة المرئية (الصوت الداخلي). لا يلغي 
أي من هذين الملمحين الملامح الأخرى» وكل منها يتداخل معها: دون 
الوصول إلى الكلمة الفصل. وهذا ينطبق أيضاً على الموسيقى: ففي فيلم 
الكسوف ل أنطونيوني» نرى أن الموسيقى التي تحيط بالعاشقين في الحديقة 
يبدو وکأنا تنبعث من بیانو یعزفه موسیقی قريب ولا نراه؛ وهکذا تتغیر 
وظيفة الصوت الخارجي الذي ينتقل من خارج جال إلى آخر» ثم يعود 
في الاتجاه المعاكس ونستمر في ساعه خارج الحديقة إذ يتبع العاشقين في 
الشارع. ولأآن خارج جال الرؤية يتبع الصورة البصريةء فإن الدائرة 
تمر أيضاً بالأصوات الداخلية الموجودة داخل الصورة المشاهدة (ويتم 
هذا في جميع الحالات التي يشاهد فيها مصدر الموسيقی» كا في حفلات 
الموسيقى الراقصة التى تحبها المدرسة الفرنسية). تلك هى شبكة اتصال 
وتناوب صوتيين» و تحمل الضجيج والأصوات وأفعال القول الانعكاسية 
والتفاعلية» وتحمل الموسيقى التي تخترق الصورة البصرية من الداخل 
والخارج وتجعلها "مقروءة". والمثال الأنسب لشبكة سينمائية كهذه نجده 
عند مانکییفیکز» ولا سی] في فیلم الناس سوف یتحدثون ۷11 )۲٥p1e‏ 


(24) انظر تحليل موسيقى فوسكو (١ءء٠۴)‏ لفيلم الكسوف التي درسها إيمانويل ديكو 
)Emmanue1 Decax)‏ في عدد خاص عن موسیقی الأفلام: Cinématographe, no.‏ 
(Novembre 1980).‏ 62 
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«Talk)‏ وفيه تتواصل جيع أفعال القول» فمن جهة تتواصل الصورة 
البصرية التي ترتبط با أفعال القول هذه» ومن جهة أخرى تتواصل 
الموسيقى التي تضبطها وتتجاوزهاء فتأخذ الصورة نفسها. عندئذ نفضي 
إلى مشكلة لا علاقة ها فقط بتواصل العناصر الصوتية بناء على الصورة 
البصرية» بل بتواصل هذه الصورة» بشتى انتهاءاماء مع شيء يتجاوزهاء 
دون التمكن من الاستغناء عنه إطلاقاً. فالحلقة ليست فقط حلقة العناصر 
البصرية بيا فيها العناصر الموسيقية - بالنسبة إلى الصورة البصرية» بل 
علاقة الصورة البصرية ذاتها مع العنصر الموسيقي الميّر الذي يتسلل إلى 
کل مکان: آکان صوتاً داخلياً آم خارجياً آم ضجيجاً ام نغ آم كلاماً. 


تعر الحركة في المكان عن كل يتغبّر» كا بحدث في هجرة الطيور 
التي تعبّر عن تبدل الفصول. ففي كل مكان تنشاً فيه حركة بين الأشياء 
والأشخاص» بحدث تغير أو تبدل زمني» آي انه يحدث في کل مفتوح 
يشتملها وتغوص فيه. لقد رأينا سابقاً أن الصورة/ الحركة هي بالضرورة 
تعبير عن كل» وأنها تشكل في هذا المعنى تصوراً لا مباشراً للزمن. وهمذا 
السبب فإن للصورة/ الحركة عنصرين من خارج المجال: أحدهما نسبي» 
وبناء عليه تتواصل ال حر كة التي تتعلق بمجمل الصورة أو أا قد تتواصل 
داخل مجموع أرحب وذي طبيعة واحدة؛ والآخر مطلت» وبناء عليه فإن 
الحركة - أا كان المجموع الذي به ننظر فيه - تحيل إلى كل متخير يعبر عنه. 
وحسب البعد الأول» ترتبط الصورة البصرية بصور أخرى. وحسب البعد 
الآخرء تتداخل الصور المتعاقبة في هذا الكل الذي يتبلور في الصور» فيتغير 
هو نفسه في حين أن الصور تتحرك وتتعاقب. صحيح أن الصورة/ الحركة 
ليس هما فقط حر كات ممتدة (مرتبطة بالمكان)» بل ها أيضاً حر كات كثيفة 
(مرتبطة بالضوء) وحركات عاطفية (مرتبطة بالروح). آما الزمنء ككلية 
مفتوحة ومتغيرة فإنه يتجاوز جميع الحركات» بها فيها التغيرات الشخصية 
للروح أو الحركات العاطفيةء مع أنه لا يستطيع الاستغناء عنها. فهو إذن 
رهين تصور لا مباشر» بها أنه لا يستطيع التخلي عن الصور/ الحركة التي 
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تعبر عنه» ولكنه يتجاوز مع ذلك جيع الحركات النسبية مرغ إيانا على 
التفكير في مطلق مرتبط بحركة الأجسادء وني لا متناهي حركة النور» وني 
لا حدودية حركة الأرواح: أي ني الأسمى من الصورة الحركة إلى المفهوم 
الجي والعكس. والحال أن هذا كله كان يصلح للسين| الصامتة. إذا تساءلنا 
الآن عا تقدمه موسيقى السينماء لرآينا أن عناصر اللإجابة بدأت ترتسم. لا 
شك أن السين| الصامتة كانت فيها موسيقى مرتجلة أو مرجة. ولكن هذه 
الموسيقى وجدت نفسها خاضعة لضرورة التطابق مع الصورة البصرية» أو 
أا استخدمت لأهداف توصيفية وتوضيحية وسردية» وكانت مثل شريط 
قرو واا أ ضحت السا م وا روت اح غا 
ما واستطاعت أن تحقق انطلاقتها. ولكن مم تتكون هذه الانطلاقة؟ 
أعطى إيزنشتاين إجابة أول» عندما حلل موسيقى بروكوفييف لفيلم 
ألكسندر نيفسكي: كان يجب على الصورة والموسيقى ها بالذات أن 
تشكلا كلا وذلك باستخلاص القاسم المشترك بين السمعي والصوت» 
والذي سيتماهى مع الحركة وحتى مع الاهتزاز. ثمة طريقة لقراءة الصورة 
البصرية تتطابق مع الاستماع إلى الموسيقى. ولكن هذه الطريقة لا تحخفي 
قصدها دمج المزج (المكساج)» أو "المونتاج السمعي البصر ي" بالمونتاج 
الصامت الذي يشكل فيه حالة خاصة؛ وتحافظ تماما على فكرة المطابقة» 
وتبّدل مطابقة داخلية بمطابقة خارجية أو توضيحية؛ وتعتبر أن الكل 
يجب أن يتشكل بالمرئي والصوتي اللذين يتجاوزان بعضها بعضاً في وحدة 
وا ال ال اا ع کا ال 


Béla Balazs, Le cinéma, Payot, p. 224: "Le film parlant refoule la )25( 
musique ã programme". 


Eisenstein, notamment, pp. 257-263, 317-343, )26(‏ 
ويرى إيزنشتاين أن المطابقة الداخلية تصلح حتى للصورة البصرية الجامدة: 
عندها تشكل إحاطة العين الحركة المطابقة للحركة الموسيقية (كا يظهر ذلك في لقطة 
الانتظار قبل المباشرة بالعزف). ويستخلص من ذلك نتيجة مهمة جدا: الصورة البصرية 
خد اجا سے ره من السار إل ابو ای اا بشریة اسل ر جي ج 
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إذن كي لا يتكرر الصوتي والبصري برمته» وإذا حصل أن تكررء حب ألا 
يترك جالاً لتعبیرین نافلین؟ یری یزنشتاین آنه بب تشکیل کل متجانس 
تیر کت قا اهرك ترد اقا الا ا ا اا 
في حين أن غلبة العنصر الصوتي قامت بالأحرى على التعبير عن هذا الكل 
بطريقتين متفاوتتي القياس وغير متطابقتين. 


في هذاالمنحى فعلاًوجدت مشكلة موسيقى السينا حلا نيت راء اکر 
منه حلاً هيغيلياً على طريقة إيزنشتاين» وحسب نيتشه» أو على الأقل حسب 
نيتشه المتأثر بشوبنهاور في کتابه نشأًة التراجيدlı (La naissance de 1a‏ 
(1#ل6عه])ا» تتي الصورة البصرية من أبولون الذي حرٌكها بناءً على مقياس 
معين» وجعلها تمثل الكل بصورة لا مباشرة» عن طريق الشعر الغنائي أو 
الدراما. ولكن الكل قادر أيضاً على ثيل مباشر وعلى "صورة فورية" لا 
تقاس بالأولى» وتكون هذه المرة صورة موسيقية وذيونيسية: فهي أقرب إلى 


"القراءة التشكيلية" (ص 334-330). إذن يكون إيزنشتاين هو مبتكر مقولة الصورة 
المقروءة. وعاد جان ميتري إلى المسألة وقام بدراسة معمقة للمطابقة بين الصورة البصرية 
والموسيقى: لا سي( في كتlبa: Le cinéma expérimental, Seghers, ch.V, 1X et X,‏ 

وبداً بمعارضة جيع المطابقات الخارجيةء إما لأن الصورة تحافظ على مضمون 
مكاني مهمته توضيح الموسيقى» وإما لن الصورة التي أصبحت شكلية أو مجردة لا تبن 
إلا علاقات اعتباطية ونكوصية وتزبينية لا تنطابق تماما مع العلاقات الموسيقية (وحتى 
عند ماك لارين). ویعترضص أيضاً على الصورة المرئية عند إيزنشتاين. وينتقد لقطة 
الانتظار التي تبقی في ريه عند المطابقة الخارجية (ص 208-207). في المقابل يرى أن 
لقطة معركة المرايا هي أكثر تناسباًء لأا تسعى إلى استخلاص سحركة مشتركة تشمل 
السمعى والموسيقى. وهذا هو شرط الطابقة الداخلية التى بحث عنها هونيغر. ولكن 
ميتري يرى أن الحركة المشتركة لا يمكنها أن تتحقق إلا إذا انفصلت الصورة البصرية 
عن الأجسادء دون أن تصبح مجردة أو هندسية: جب على الصورة البصرية أن تحرك مادة 
أو عنصراً مادياً قادرا على إحداث اهتزازات وانعكاسات. عندئذ سيكون ثمة تعبيران 
یتطابقان مع "کل أحادي المعنى" (ص 218-212). ولم ينجح إيزنشتاين في ذلك إلا 
جزئياً ني معركة المراياء ولكن ميتري يعتقد آنه حقق ذلك تقريباً ني حاولاته وفي بعض 
أجزاء .Images pour Debussy :aıliS‏ بيد أنه اعترف أن ذلك تماشی مع شروط فيلم 
تجريبي أعدٌ له هذا البحث حصراً. 
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مشيئة دون قاع منها إلى حر كة*. في التراجيدياء تكون الصورة المباشرة هي 
آشبه بنواة نارية تحيط نفسها بصور بصرية أبولونية» ولا تستطيع التخلص 
من موكب استعراضهاء عن السينا التي هي فن بصري أولاء سيقال 
بالأحرى إن الموسيقى تضيف الصورة الفورية إلى الصور اللامباشرة 
التي كانت تمثل الكل بصورة جانبية. ولكن ما من شيء يتغيّر من حيث 
ا لجوهرء أي اختلاف الطبيعة بين التمثيل اللامباشر والتمثيل المباشر. يرى 
بعض الموسیقیین مثل بیار جانسن (٥٥٤صه[ »)۴1٠۲۲۲‏ أو فيليب آرثويس 
Arthuys)‏ ippeاiطP)»‏ وبدرجة أقل» أن موسيقى السين| جب أن تكون 
مجردة ومستقلة» وأن تكون "جس) غريب" حقيقياً ني الصورة البصرية كأا 
غبار يدخل إلى العين وجب أن ترافق "شيئاً موجوداًني الفيلم دون أن يظهر 
فيه ولا حتى أن يشار إليه"*. ثمة فعلا علاقة» ولكنها ليست علاقة تطابق 
خارجي ولا تطابق داخلي يعيدنا إلى تقليدء إنها ردة فعل لجسم موسيقي 
غريب على صور بصرية مغايرة» أو هي بالآحرى تفاعل مستقل لبنية 
مشتركة. وليس التطابق الداخلي أفضل حالاً من التطابق الخارجي» وأغاني 
الباركارول التي يغنيها بحارة مدينة البندقية لا تجد علاقة متبادلة أفضل 
من حركة الضوء والمياه ما تجده في عناق زوجين بندقيين. ولقد بين هانس 
إیسلر (1e۲ائ۴1 )8٥s‏ ذلك في معرض نقده لإایزنشتاين: رأى أن لا حركة 
مشتركة للعنصرين البصري والصوتي» كا أن الموسيقى لا تعمل كحركة» 
ولكن ك "محرض على الحركة دون أن تضاعفها" (أي كإرادة)22. ذلك أن 


Friedrich Nietzsche, La naissance de la tragédie, §§ 5, 16 et 17. (27) 
"Table ronde sur la musique de film," dans: Cinématographe, انظر:‎ (28) 
no. 62. 


Théodor W. Adorno et Hanns Eisler, Musique de cinéma, Arche, p. 87, (29) 

وحول مثال الباركارول» الذي يصلح ضد ميتري وضد إيزينشتاين» انظر ص 

5. كان إيسار في أحيان كثيرة معاوناً لبريخت (وكان هو ملحن فيلم ليل وضباب 

لرینیه). وحتی في سياق مارکسي» من الطبيعي أن تحيل مفاهيم الموسيقى إلى إيحاءات 
شديدة الاختلاف. 
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الصور/ الحركة والصور البصرية المتحركة تعر عن كل يتغير» ولكنها تعر 
عنه بشكل لا مباشر» بحيث إن التخيير كسمة من سات الكل لا يتطابق 
بنحو منتظم» مع أية حركة نسبية للأشخاص أو الأشياء ولا بتطابق حتى 
مع الحركة العاطفية الداخلية لشخصية من الشخصيات أو كمجموعة من 
الملجموعات: ويعبّر مباشرة عن طريق ال موسيقى» ولكن في تضاد أو حتى في 
نزاع أو تفاوت مع حركة الصور البصرية. وقد أعطى بودوفكين مثالا لافتا 
عن ذلك: ففشل مظاهرة بروليتارية يجب ألا يترافق مع موسيقى حزينة 
أو حتى عنيفة» ولكنه يشكل فقط الدراما التي تتفاعل مع الموسيقى» ومع 
تغْبّر الكل كإرادة صاعدة للبروليتاريا. لقد ضاعف إيسلر الأمثلة المتعلقة 
و ی 
نت لصورة سلبية أو حبطة» إنها رقة وسكينة أغنية باركارول هي أشبه 
بروح المكان قياساً بأحداث عنيفة جرت فيه» إا نشيد تضامن من أجل 
صور قهر... باختصار» أضافت السينا الصوتية التمثيل المباشر والموسيقي 
[والموسيقى فقط] غبر المتطابق» أضافته إلى التمثيل اللامباشر للزمن ككل 
يتغي. إنه المفهوم الي الذي يتجاوز الصورة البصرية دون أن يتمكن من 
الاستغناءعنها. 

سنلاحظ آن التقديم المباشر» کا قال نيتشهء لا يختلط بيا يقدمه» لا 
يختلط بالكل المتغير أو بالزمن. كذلك يستطيع هذا التقديم أن يكون له 
حضور شديد التقطع أو الندرة. يضاف إلى ذلك» تستطيع عناصر صوتية 
أخرى أن تأخذ وظيفة مشابمة لوظيفة الموسيقى: تكون أشبه بالصوت 
الخارجي في بعده المطلق» كصوت جبار أو صوت يعرف کل شيء (تنغيم 
صوت ويلز في فيلم روعة آل أندرسون). أو حتى الصوت الداخلي: فإذا 
ما فرض صوت غريتا غاربو نفسه في السين| الناطقة» فلأنه كان قادراء في 
جيع آفلامهاء وني لحظة معينةء ليس فقط على التعبير عن التغير الشخصي 
الداخلي للبطلة» كحركة عاطفية» بل كان قادرا على جمع الماضي والحاضر 

383 


والمستقبل إلى الكل» قادرا على إبراز النبرات العامية وهدهدات الحب» 
والقرارات الاآنية الباردة واسترجاعات الذاكرة وشطحات الخيال (منذ 
أول فیلم ناطق ما آنا کریستی “° (t1eئااC٣‏ 4٣ہA).‏ وریا توصلت 
دیلفین سیریغ Ohne Seyrig)‏ إلى نتيجة ماثلة في فيلم مورييل ل 
رينيه مستجمعة في صوتها الكل الذي يتغبّر» من حرب إلى أخرى» ومن 
غابة بولونيا إلى غابة بولونيا أخرى. كقاعدة عامة» ‏ تصبح الموسيقى داخلية 
ما إن نرى مصدرها في الصورة البصرية» ولكن دون أن تفقد سلطتها. 
وتفسّر هذه التبدلات تفسيراً أفضل» إذ عكن من إزالة التناقض الظاهري 
بين المفهومين اللذين ذكرناهما على التوالي» "مفهوم السلسلة الصوتية 
المتصلة" الذي طرحه ميشال فانو» ومفهوم "الجسم الغريب" الذي آخذ به 
جانيسن. ولا يكفي أن يشترك المفهومان في معارضة مبداً التطابق. وفعلا 
نرى آن جميع العناصر الصوتيةء با فيها الموسيقى والصمت» تشكل سلسلة 
متصلة كتطابق مع الصورة البصرية. وهذا لا يمنع هذه السلسلة المتصلة 
من التمايز دون انقطاع» حسب ملمحَي خارج المجال اللذين يتبعان أيضا 
الصورة البصرية» ويكون أحدهما نسبياًء والثاني مطلقاً. فيا أن الموسيقى 
تقدم المطلق أو تسكنه» فإنها تتفاعل كجسم غريب. ولكن المطلق» أو 
الكل النعن لا لاط بظهرره الماش لدا فاته لا يكف عن تشكل 
سلسلة صوتية متصلة» خارجية وداخلية» وعن ربطها بالصور التي تعبر 
ها بشکل لا مباشر. راهان أن اة اة لا تل الأرلي قط 


(30) رسم بالاز صورة سينمائية رائعة ل غريتا غاربو (276 .ص :)e ءة«٤ ٩,‏ رأى أن 
اميزة النوعية جال غريتا غاربو عن تخليها عن كل بيئةء كي تعر عن "نقاء شخص منطو 
على ذاته» وعن الأرستقراطية الداخلية» والشعور الراعش بأنه حطر مسي أن" لن 
عند بالاز أوهام تتعلق بصوت غاربو» ولكن هذا الصوت يؤكد تحليله: إنه يلتقط تبدّل 
ذلك الكل الجواني» متجاوزاً معطيات علم النفس» ولا تعبّر عنه مباشرة حركات المثلة 
في حيطها. 
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للموسيقى قدرتما النوعية المستقلة“. وبناء على ما سبق» تبقى السينا 
فناً بصرياً بامتياز» وتختلف السلسلة الصوتية المتصلة عنهاء في منحيين أو 
مجريين متنافرين» ولكنها أيضاً تتشكل وتبني نفسها ثانية. تلك هي الح ركة 
القوية التي بها تستبطن الصور البصرية في كل متغير -ك| كان الحال عليه ني 
السا الصاهة ولكن هذا الكل ارق دات ارقت اور ق الصرد 
البصرية. ومع الصوت والكلام والموسيقى» تكتسب حلقة الصورة/ 
الحركة شكلاً آخر وأبعاداً ومكونات أخرى» ولكنها تحافظ على تواصل 
الصورة مع الكل الذي تنامى غناه وتعقيده أيضاً. ااال تل السا 
الناطقة السين| الصامتة. ورأينا آن السيناء آكانت صامتة أم ناطقة» تشكل 
"حواراً ذاتباً داخلياً" هائلاً لا يكف عن الاستبطان والتبلور: ليست هذه 
السينا لغةء بل مادة بصرية هى كناية عن منطوق للغة (أو "مدلول قوة" كا 
قال الألسني غوستاف غيو م éuillaumê)‏ 6ئ ) جيل إلى تعببرات 
مباشرة (أفعال كلام أو موسيقی). 
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ذكرنا منذ قليل» ومن جوانب معينة» رجن "حدیثین". ولکنها | 
کر نا حن من هله الزارية. قافر ق ن السيتا اسسا ة كلا سبكية والسيةا 
المساة حديثة لا يتطابق مع الصامتة والناطقة. فالسينا الحديثة تتضمن 
استخداماً جديداً للناطقة والصوتية والموسيقية. في التقدير الأول كأن 
فعل القول يحاول التحرر من تبعيته للصورة البصرية ويحصل على قيمة 
بذاته واستقلالية غير مسرحية. كانت السينا الصامتة تضع فعل القول 
بالأسلوب اللامباشر لأنه كان بجعله يقرا كشريط مكتوب؛ وبالمقابل فإن 


(31) في نص شديد الدقة (نشر في: 9 .ص ,ام چاه" )٤٤‏ یقول میشال فانو إن 
الفكرتين» فكرته وفكرة جانسن» هما فكرتان مشروعتان. ولکن يبدو أنه ليس من 
الضروري الاختيار بينهاء لأا تستطيعان أن تتشاملاء بمستويين ختلفين. 
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جوهر السينم الناطقة يتمثل في إيصال فعل القول إلى الأسلوب المباشرء 
وني جعله يتفاعل مع الصورة البصرية ويحتفظ بانتهائه إلى هذه الصورة» 
به ني ذلك الصوت الخارجى. غير آنه» في السينا الحديثةء يبرز استعال 
الصوت اللاص جد الى يمكن أن تس الأسلوب اللدباشر ألره 
الذي يتجاوز التعارض بين الأسلوب المباشر والأسلوب اللامباشر. ليس 
ذلك خليطاً ججمع اللامباشر والمباشر» بل هو بعد مبتکر لا يمكن اختزاله 
وله شكال شتى۴. ولقد صادفناه مرات عديدة في الفصول السابقةء إما 
على مستوى السينما التي يمكن أن تسمى - بصورة مغلوطة - سينا مباشرة» 
وإما على مستوى تركيبي يمكن أن نسميها - بصورة مغلوطة أيضاً- سينا 
لامباشرة. وإذا توقفنا عند الحالة الثانيةء لاستطاع الخطاب اللامباشر الحر 
أن يقدّم كانتقال من اللامباشر إلى الباشر» أو العكس» »مع العلم أن هذاليس 
خليطاً. وهكذا غالباً ما قال إريك روهمرء في معرض شر حه الطريقة التي 
لجا إليهاء إن فيلم حكايات أخلاقية كان إخراجاً سينائياً لنصوص کكتبت 
أولاً بالأسلوب اللامباشرء ثم انتقلت إلى شكل حوارات : يختفي الصوت 
الخارجي» وحتی تى الراوي يدخل في علاقة مباشرة مع راو آخر (مثلاً المرأة 
الكاتبة في فیلم رُكبة كلير (إ1ة1٣‏ مك امصء6)). ولکن في شروط ححافظ 
فيها الأسلوب المباشر على علاماتِ لأصل لامباشر ولا يستقر على ضمير 
ا متكلم. إذا وضعنا جانباً سلسلة حكايات )٥٠١#5(‏ وسلسلة أمثالء 
یتوصل فیل| مرکیزة حرف و (0 ”4 یس۵۲۹" 1.4) وبیرسیفال الغا إلى 
إعطاء السينا قوة الأسلوب اللامباشر الحر» كا تتجلى في أدب الكاتب 
المسرحي الألاني هينريش فون كليست» أو في الرواية القروسطيةء التي 
تستطيع فيها الشخصيات أن تتكلم بصيغة الغائب (غنت بلانشفلور قائلة 


(32) لقد عرفنا الخطاب اللامباشر الحر على آنه تلفظ یشگل جزءاً من قول مطروح 
مرتبط بفاعل آخر للتلفظ » كا في العبارة الآتبة: "استجمعت قواهاء وستتقبل التعذيب 
بدلا من أن تفقد عذريتها' '. وميخائيل باختين هو الذي قال إن هذا لا يعني وجود شکل 
.(Le marxisme et la philosophie du langage, 3° partie) bik‏ 
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"إا تبكي ")*. كأني بروهمر قد سلك طريقاً معاكساً لطريق بريسون الذي 
E‏ 
فعند بريسون» لا يعالج الخطاب اللامباشر كخطاب مباشر» بل العكس» 
فهذا الخطاب وهذا الحوار هو الذي یعالّج کا لو أن شخصاً آخر نقله: 
ومن هنا يتجلى الصوت البريسوني» وهو صوت "الموديل" في مقابل صوت 
المثل المسرحي» وفيه تكلم الشخصية كا لو أا تستمع إلى كلامها الذي 
ينقله شخص آخر» للوصول إلى حَرفية الصوت» ولفصله عن كل صدى 
مباشر» وجعله ینتج خطاباً لامباشراً حرآ۴۵. 


إذا صح أن السين| الحديثة تتضمن انميار الترسيمة الحسية الح ركية 
فإن فعل القول لا يندرج من ثم في تعاقب الأفعال وردود الأفعال» ولا 
يكشف الكثير عن نسيج التفاعلات. إنه ينكفئ على ذاته» ولم يعد يتبع أو 
يمتلك الصورة البصرية» إنه يصبح صورة صوتية بالمعنى الكامل للكلمةء 
ويتمتع باستقلالية سينائية» وتغدو السينا سمعية بصرية فعلا. وهذا هو 
الذي يشكل وحدة جميع الأشكال الجديدة لفعل القول» حين| ينتقل إلى 
نظام الخطاب اللامباشر الحر هذا: أي إلى ذلك الفعل الذي تغدو فيه 
السين| الناطقة مستقلة آخيرا. إذن ليس المقصود من ثم هو الفعل وردة 


Eric Rohmer, Le goûit de la beauté, Cahiers du cinéma - Editions de : رظزil‎ )33( 
L’étoile, "Le film et les trois plans du discours, indirect, direct, hyperdirect”, 
pp. 96-99. 


Michel Chion, p. 73, (34)‏ 
"يتكلم الموديل الريسوني كا لو أنه يستمع: إنه ياتقط شيعا فشيتا ما قاله في سره 
O O‏ 
أو عند الجمهور. (.. ففي ففي فيلم الشيطان على الأرجح «(Le diable probablement)‏ 
لا پتصادی من ثم صو ت" (انظر: 143 - 135 .ضp .(Serge Daney, La rampe,‏ 
وفي فلم أربع لیال ل حالم )Quatre nuits d’ un rêveur)‏ يخذ الاسترجاع معنی خاصاً 
لأنه يمكن الشخصيات من التكلم كا لو آم ينقلون کلامم الخاص. وسنلاحظ أن 
دستویفسکی کان یزود بطله بصوت غریب ("لقد بدأت کا لو أنني أقراً في كتاب... "« 
"عندما تتكلم يبدو وكأنك تقراً في کتاب..."). 
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الفعلء ولا التفاعل» ولا حتى الانعكاس. لقد تغير وضع فعل القول. 
وإذا انتقلنا إلى السينما "المباشرة"» لوجدنا بالضبط هذا الوضع الجديد الذي 
يضفي على الكلام قيمة كلام لا مباشر حر: وهذاهو التخيل السردي. لقد 
تحول فعل القول الى فعل تيل سردي» عند روش أو بيرو» وهذا ما سماه 
بيو "التلبّس بجنحة الأسطرة' التي ها تأثير سياسي في تكوين شعب من 
الوب (نه اط وك ان ف مامت عل اعانا ماد 
أو معيشة). وني سينا التركيب كا هو الحال عند بريسون وروهمر» سيتم 
التوصل إلى نتيجة ماثلة على مستویات آخرى وبطرق آخرى. يرى رومر 
أن تحليل عادات مجتمع مأزوم هو الذي يمكن من استخلاص الكلام على 
آنه ایل سرد خلاق* آو لق ا ذدت3 وغل العکیں» عند برسون» 
إذ ينبغي على الكلام أن ينطلق من داخل الحدث كي يستمد منه الجانب 
الروحي الذي نعاصره منذ أمد سحيق: آي ما يشكل ذاكرة أو أسطورة 
أو "الخلود الداخلي" كا قال شارل بيغي. ولأن فعل القول هو فعل لا 
مباشر حر فإنه يصبح فعلاً سياسياً للتخيّل السردي» ويصير فعلاً أحلاقاً 
للحكاية وفعلا يتجاوز الأسطورة°. وحصل ل روهمر ول روب غرييه 


Marion Vidal, Contes moraux d’ Eric Rohmer, Lherminier, pp. )35(‏ 
:128 - 126 
ففي فيلم رُكبة كلير يخاطب الراوي الروائية: "إذا قبلت برواية جيروم» يكون قد 
فاز وسيصبح شخصية من شخصيات الرواية بقارن على آقل تقدیر ب فالمون (٤«0ص۷a1)‏ 
وجولیان سوریل .)Julien Sore‏ إن مہداً التخييل السردي الجلاق هو الذي يمکن»› 
بسحر الكلمة» من تجسيد واقع غير ملموس وغير موجود عملياً" . حول ما ساه روهمر 
"كذ با" واعتبره مدا سینم‌ائیا» انظر: .40 — 39 Le goût de la beauté, pp.‏ 
(36) تيل بازولیني أهمية أكبر ولا سيا أنه الذي أدخل مفهوم "اللامباشر الحر" إلى 
الا رأينا. حول تحليل فعل القول عند بازوليني» کفعل حكاية أحياناً وفعل 
أسطورة جانا آخرى» ilظر Pier Paolo Pasolini, Etudes cinématographiques:‏ 
(sur le mythe et le sacréê, dans: "L évangile selon Mathieu", "dipe — roi"‏ 
"Théoreme", "Médée", 1, article de Maakaroun et d’ Amengual; sur le Golê‏ 
et le récit, dans "Le Décameron", "les contes de Canterbury", "Les mille et‏ 
une nuits", II, articles de Séêmolué et d’ Amengual).‏ 
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أيضاً أن انطلقا فقط من أكذوبة تقدر عليها السينا بالمقارنة مع المسرح؛ 
ولكن الواضح عند هذين المخرجين أن الأكذوبة هنا تتجاوز مفهومها 
الشائع. 


إن انقطاع الرابط الحسي الحركي لم يؤثر فقط في فعل القول الذي انكفاً 
على ذاته وانحفر» والذي لم يعد فيه الصوت يحيل إلا إلى ذاته وإلى أصوات 
أخرى. إنه يؤثر أيضاً ني الصورة البصرية التى كشفت الآن عن فضاءات 
قر غا ی ا ر ا ی ا 
كأن الكلام قد انسحب من الصورة كي يغدو فعلاً مؤسّساًء وكأن الصورة 
من جانبها قد رفعت أساسات المكان أو "دعائمه"» وهي تلك القوى 
الخرساء قبل الكلام وبعده» قبل البشر وبعدهم. تصبح الصورة البصرية 
أركيولوجية وطبقاتية وبنائية. وهذا لا يعني أننا انتقلنا إلى ما قبل التاريخ 
(إذ توجد أركيولو جيا الزمن الحاضر)ء بل إلى الطبقات المقفرة لزماننا التي 
لط اشا غاد وال قات ات تات ا عا وجات 
وترابطات متبدلة. تلك هي الصحارى في المدن الألمانية. هي صحارى 
بازوليني التي حولت ما قبل التاريخ إلى عنصر شعري مرد وإلى "الماهية" 
المىجودة في تاريخناء وإلى القاعدة البدئية التي تكشف عن تاريخ لا متناءِ في 
تضاعيف تاريخنا. أو هي صحارى أنطونيوني التي في الحصيلة لم تعد تحافظ 
إلا على مسارات مجردة» وتغطي الانشطارات المضاعفة لثنائي بدئي. هي 
تشظيات بريسون التي تقوم بتوصيل واستتباع قط المكان التي تنغلق كل 
قطعة منها. وعند روهمر» يتعرض الجسد الأنثوي إلى تشظ» تمائمي على 
الأرجح» أو أنه أشبه بقطع مزهرية أو إناء خزفي متقزح نشل من البحر: إن 
فيلم الحكايات هو مجموعة آركيولوجية لزماننا. والبحر» خاصة الفضاء 
ني فیلم بیرسیفال متأثران بتقوس یفرض نفسه على مسافات شبه تجريدية. 
وبيڙو» في فیلم مملكة تنتظر کم .)€n royaume vous attend)‏ يظھر 
الجرارات البطيئة تطيح البيوت المسبقة الصنع فتحول المشهد إلى يباب: 
لقد جيء بالبشر سابقاً إلى هناء والآن بخرّجون منه. ما فيلم بلاد الأرض 
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ا لجرداء فهو تحفة تتجاور فيها الصور الحخرافية والخرائطية والأركيولوجية 
على مسار آصبح تجريدياً يسلكه حيوان الرنة الذي كاد ينقرض. ورينيه 
بغرق الصورة في عصور العام وفي أنظمة متغيرة لطبقات الأرض تخترق 
الشخصيات نفسهاء وتجمع» في فيلم ا لحب حتى الموت مثلاء بين عالمة 
النبات وعالم الآثار الذي عاد من القبور. ولكنها أيضاء وبنحو جوهري» 
المناظر الطبقاتية الحيولوجية الخاوية والمثغرة عند ستروب» وفيها ترسم 
حركات الكاميرا الخط البياني المجرد لما حدث (ولا سا الكامبرات 
البانوراميةء إن وجدت)»ء وحيث تكمن قيمة الأرض في ما ذفن فيها: 
المغارةء في فیلم وتون n‏ خت خا المقاومون أسلحتهم» ومقالع 
الرخام والريف الإيطالي حيث قتل سکان مدنیون» في فیلم فورتیني کاني 
tini Can)‏ ۴)» وحقل القمح ف فیلم من الضباب إلى المقاومة 14| 26) 
a 1a résistance)‏ u6eم‏ الذي خصبته دماء القتلى الذين ضحي م (أو 
مشهد العشب وأشجار الأكاسيا)» والحملة والريف الفرنسى والريف 
اللصري في فيلم قبل الأوان بعد الأوان”° (۲4ةا ط۲ ۲6٤‏ ه٣).‏ على 
السؤال: ما معني اللقطة الستروية؟ (نسة إل ستروب)ء يمكن أن 


(37) حول هذه النقطة وحول مجمل سینا ستروب وهویيه (eااHui).‏ ثمة نصان 
آساستان ل ناربونی ودا 305 (Cahiers du cinéma, no. 275 (Avril 1977), et n0.‏ 
((1979 ١ط‏ mەN0۷)‏ صر جان ناربوني على أشكال الطمر والثغرات والفواصل» وعلى 
أن الصورة البصرية "حجر"» وعلى ما يسميه "مطارح الذاكرة" . وعنون سيرج داني نصه 

ب "الخطة الستروبية' ' وجيب عن السؤال قائلا: "اللقطة هي كالقبر " ("ومضمون اللقطة 
- بالمعنى الدقيق للكلمة - هو ما فى فيهاء أي الجثث المطمورة"). هذا لا يعني أن هناك 
قرا قدیء > بل أركيولوجيا لزماننا . وكان داني قد عالج هذا الموضوع في نص آخر عنوانه: 
"قر للعين" (70-77 .صم ramp,‏ 14)» وفیه يلاحظ عرَضاً أن لدی ستروب تشظی 
أجسادِ تعود للأرض» "تقويم محترس لأجزاء الأجساد الأكثر حيادية والأقل بروزا هنا 
كاحل» وهنا ركبة". وهذا سبب - ولو خفيف - لتأكيد المقارنة بين بريسون وروهمر. 
نضیف إلى نص ناربوني وداني نص جان - کلود بیت ()ء¡8 e‏ ا14٣-«هه[)»‏ الذي 
حلل المشاهد الطبقية الجيولوجية لفيلم قبل الأوان بعد الأوان ودور المشاهد البانورامية 
.(Cahiers du cinéma, no. 332 (Février 1982))‏ 


30 


نجیب» کا في كتاب مدرسي عن علم طبقات الأرض» أا فطع يتضمن 
خطوطا منقطة لتكوينات صخرية اندثرت» وخطوط متصلة لتكوينات 
صخرية ما زالت ملموسة. الصورة البصرية عند ستروب هي الصخرة. 
إن لفظتى "فارغة" و"منفصلة" ليستا اللفظتين المناسبتين. فالمكان 
الفارغ الذي لا توجد فيه شخصية (أو التي تكشف الشخصيات فيها 
عن فراغ) تمتلك اكتالاً لا ينقصها شيء. أجزاء مكان منفصلة ومفككة 
هى إعادة ترابط نوعى فوق المسافة الفاصلة: فغياب التآلف ليس سوى 
مظهر توصيل يمكن أن يحدث بطرق لامتناهية. بهذا المعنى ثقرأً الصورة 
الأركيولوجية أو الطبقاتية ني الوقت الذي تبصر فيه. لقد أجاد نويل بورش 
القول: عندما تكف الصور عن التعاقب "بصورة طبيعية"» وعندما تحيل إلى 
استخدام منهج للتوصيل المزيف ب 180 درجة» يقال إن اللقطات تدور 
هي ذاتها او "تنقلب"» ويقتضي فهمُها "جهدا كبيرا من الذاكرة والخيال» 
آي يقتضى قراءة» وهذا ما فعله ستروب؛ یری داني آن صورتي موسی 
وهارون ني فیلم موسی وهارون ۸۵۲٥١(‏ ۲ء (M056‏ تشبهان الصور التي 
تندرج في جانبي الصورة البيضاء أو الفارغة» وتشبهان الوجه والقفا للقطة 
نفسهاء "تشبهان شیتاً موحداً انفصل بحیث يصبح كلا وجهیه قابلاً لأن 
يرى في الوقت نفسه"؛ وني المشاهد المبهمة تتم عملية "اندماج" بين المدرك 
والمستذكر والمتخيل والمعروف°9. وهذا بختلف ع| كان يقال في الماضى: 
أن تدرك تعني أنك تعرف وتتصور وتتذكر» لکن بالعنی الذي تكون فيه 
ا ر ووا الو ی در ووت اوو ل بت 
بالإدراك إلا بعد أن يلتقط فيه الوجه الآخر والخيال والذاكرة والمعرفة. 
بإيجاز نقول إن ما ندعوه قراءة للصور البصرية هو الوضع الطبقاتي» وهو 


R\ 


% 


Daney, no. 305, p. 6, انظر:‎ )38( 


L’entretien de Straub et Hille avec :رظ¡il وحول فیلم موسى وهار‎ 
Bontemps, Bonitzer et Daney, no. 258 (Juillet 1975), p. 17. 


391 


قلب الصورة» والفعل المطابق للإدراك الذي لا يكف عن تحويل الفارغ إلى 
مليء» والوجه إلى قفا. القراءة هي إعادة ربط عوصَ أن تكون تتابعاء هي 
التدوير والقلب» بدلا من الاهتام بالوجه: هي تحليل ايل لاصو رةد 
بدايات السين) الناطقة» لا شك في أن الصورة البصرية بدت تصبح مقروءة 
بحد ذاتها. والسبب في ذلك أن السين| الناطقةء كانتهاء أو تبعيةء كانت ترينا 
شيئاً في هذه الصورة» وكان هذا الشىء مرتياً بذاته. لقد ابتكر إيزنشتاين 
مفهوم الصورة المقروءة المرتبطة بالموسيقى» ولكن السبب في ذلك هو ن 
الموسيقى أظهرت توجها غير قابل للارتدادء وفرضته على العين. واختلف 
الأمر الآن ني المرحلة الثانية للسين الناطقة. وعلى العكس من ذلك» لأن 
الكلام المسموع يكف عن أن يرينا شيئاً ون يكون مرئياً؛ ولأنه أصبح 
مستقلاً عن الصورة البصرية» وصلت الصورة البصرية من جانبها إلى 
مقروئية جديدة للأشياء» وصارت فَطعاً أركيولوجياً أو بالأحرى طبقاتيا 
يجب أن يُقراً: "لا تلمس الصخرة بالكلهات" قيل في فيلم من الضباب... 
وني فيلم فورتيني كاني» حلل جان كلود بونيه "الشرخ المركزي الكبير“ 
واللقطة "الترابية والجيولوجية والجيوفيزيائية" دون آي نص مسبق» و"فيها 
يقرا المنظر كمكان تدؤّن فيه الصراعات» وكمسرح فارغ للعمليات"*. 
ذلك هو معنى جديد لكلمة "مقروء" يتبدى للصورة البصرية» في الوقت 
الذي يغدو فيه فعل القول بذاته صورة صوتية مستقلة. 

غالبا ما لاطا أن الغا الدية كانت شكل من الأشكال 
قرب إلى السينما الصامتة منها إلى الناطقة في مرحلتها الأولى: لا لأنها 
فقط أدخلت الأشرطة المقروءةء بل لأا لجأت إلى الوسيلة الثانية المتبعة 
في السين| الصامتةء أي إلى حقن العناصر الكتابية في الصورة البصرية (من 


Jean-Claude Bonnet, "Trois Cinéastes du texte,” Cinématographe, no. (39) 
31 (Octobre 1977), p.3, 


(كان ستروب نفسه يتكلم عن الصورة الترابية وصورة الشرخ المركزي). 
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دفاتر ورسائل» وبنحو دائم لدی ستروب» كتابات منقوشة على الحجر أو 
الصخر "ولوحات تذكارية» ومدافن» وأساء شوارع..."“. ومع ذلك 
لا داعي لتقريب السينا الحديثة من السينا الصامتة أكثر من تقريبها من 
اليا الناطقة: فقي السا السات جد اشا أمام ترعين من الون 
صور مرئية» وصور مقروءة (في الشريط المقروء)» وأآمام عنصرين من 
اص ا (الحقنات الكتابية). أما الآن فإن الصورة البصرية هي 
التي جب أن ڌ تقراً بكاملهاء با أن الأشرطة المقروءة والحقنات ليست سوى 
ا لخطوط المنقطة لطبقة من الطبقات ال جيولوجية» أو الترابطات المتغيرة من 
طبقة لأخرىء» أو أشكال الانتقال من هذه إلى تلك (ومن هنا مثلاً نلاحظ 
التحولات الإلكترونية للعنصر المكتوب عند غودار)". باختصار نقول 
إن مقروئية الصورة البصرية و"وو جوب" قراءة الصورة» في السين| الحديثة» 
لم تعد تحيل إلى عنصر خاص» كا كان الأمر عليه في السين| الصامتةء ولا 
إلى التأثير الشامل لفعل القول على الصورة المرئية» كا كان الأمر عليه في 
المرحلة الأولى من السين) الناطقة. وذلك لأن فعل القول قد انتقل إلى 
مكان آخر وأخذ استقلاليته بحيث تكتشف الصورة البصرية من جانبها 
أركيولوجيا أو طبقات جيولوجية» أي أنها تكتشف قراءة تخصها كلياً ولا 


:Narboni, no. 275, p. 9 (40)‏ وتکلم باسکال بونیتزر عن "الكتابات الصخرية 
والصاعقة": "أمامنا کتل» قال ستروب وهوییه (...)» مثلاً مقدمة فیلم Fiir Holger‏ 
المرسومة على كتلة من اللقطات المونة في فيلم موسى وهارون» وهذه هي هي التي 
أولاها ستروب في الفيلم آكبر قدر من الھمية" )67 .ض .(Le regard et la voix,‏ 
(41) من المؤكد أن التدوينات في الصورة (كالرسائل والعناوين الكبرى للصحف) 
كانت كثرة في في المرحلة الأولى من تاريخ السينا الناطقة؛ ولكنها على الأغلب أرفدت 
بالصوت (مثلاً صوت باتع الصحف). في حين أن التدوينات والأشرطة المكتوبة 
تكتسب قيمتها بذاتها في السين| الحديثة كا في السينا الصامتة؛ ولكن بطريقة مغايرة: 
ذلك أن السينا الحديثة "تشوش" المعنى المكتوب» كا أظهر ذلك جاك فييشي الذي 
کرس هذه المسألة مقالتين قارن فيه السين| الحديثة والسين| الصامتة» انظر: ""Mots‏ 
en images" et "Cartons, chiffres et lettres"," Cinématographe, no. 21 et 32‏ 
(Octobre 1976 et Novembre 1977).‏ 
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تخص سواها. وتتخذ خالية الصورة إذن طابعاً جديدا: ذلك أن ميزانها 
التصويرية أو النحتية تتعلق بقوة جيولوجية تشكل بنية الأرض» كا في 
الضخرر الى رسمها سيزات: وعدا ما و صل إل دروتەعنك ستروب. 
وتكشف الصورة البصرية عن أساساتها الجيولوجية أو عن قواعدهاء في 
حين أن فعل القول أو فعل الموسيقى يصبح من جانبه فعلاً مؤشساً أو 
فعلاً أثيرياً. وعلى هذا النحوء قد تتوضح المغارقة المائلة عند أوزو: ذلك 
أن وزو في السين| الصامتة هو من ابتكر فضاءات فارغة ومفصولةء لا بل 
ابتكر لوحات طبيعية صامتة كشفت قواعد الصورة البصرية وأخضعتها 
بحد ذاتها إلى قراءة طبقاتية؛ وبذلك سبق السينا الحديثة بحيث إنه م 
يحتج إطلاقاً إلى السين) الناطقة؛ وعندما استعمل السين| الناطقة لاحقا 
كرائد أيضاًء فليعا جها مباشرة في الم ر حلة الثانية في عملية "تفريق" للقوتين 
اللتين يعززهما كلتيه) في "تقسيم العمل بين الصورة المستحضصَرة والصورة 
المستمثلة. في السينا الحديثة» اكتسبت لصورة البصرية جالية جديدة: 
فأصبحت هي مقروءة» إذ امتلكت طاقة م تكن موجودة عادة في السينا 


(42) إن الطاقة التكتونية أو الجيولوجية للصورة e‏ عند سيزان ليست سمة 
تضاف إلى السات الأخرى» نيا هي طابع عام يغار المجموع» ليس فقط في المناظر 
الطبيعية (صخرة أو خط سلسلة جبلية) بل أيضاً في لوحات الطبيعة الصامتة. ذلك نظام 
جديد للحس البصري يتعارض مع الحس اللامادي للمدرسة الانطباعية» ويتعارض مع 
ا لجس الإسقاطي واهلوسي للمدرسة التعبيرية. إنه "الجس المادي" الذي تناه ستروب 
في معرض حديثه عن سيزان: ليس من واجب الفيلم أن يعطي أو يخلق انطباعات لدى 
المشاهد بل أن "يحوها إلى مادة" ويصل إلى تقنية للحس. انظر: ,305 .۸0 Entretiens,‏ 
p19;‏ 
(43) على حد علمناء يون نويل بورش هو من ابتكر من جديد مقولة "قراءة" الصورة 
البصرية» وأعطاها معنی جدیدا مغايراً لما طرحه إيزنشتاين. وقد حددھماء کا رأینا ف 
الاستشهاد السابق» وطبقه على وو خlصة‏ ي: Pour un observateur lointain,‏ 
Cahiers du cinétma-Gallimard, pp. 175,179 et surtout 185,‏ 
وأظهر كيف تعامل أوزو مع السينما الناطقة عام 1936 (في فيلم الابن الوحيد 
fs unique(‏ eا))‏ و کیف أدخل طريقة ل ' 'توزیع العمل" وطريقة للتفريق بين "الحدث 
المنطوق به" وبين الصورة الجامدة "الخالية من الأ حدات" : ص 189-186. 
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الصامتة» في حين أن فعل القول قد انتقل إلى مكان آخر وامتلك طاقة | 
تكن موجودة في بدايات السين| الناطقة. إن فعل القول الأثيري قد خلق 
الحدث ولكنه قام دائاً بشكل مقلوب على طبقات بصرية تكتونية: ثمة 
مساران يتقاطعان. وفعل القول بخلق الحدث» ولكن في فضاء خال من 
الحدث. ما حدد السينا الحديثة هو هذه "المراوحة بين الكلام والصورة“ 
وينبغي عليها أن تبتكر علاقتها الجديدة (وهذا ليس موجوداً عند أوزو 
وستروب فقط» بل عند روهمر ورینیه وروب غرییه...)0. 


في بط الحالات» يتم هذا التوزيع الجديد للبصري والناطق داخل 
الصورة ذاتهاء التى صارت صورة سمعية بصرية. وهذا يقتضى تربية 
امات طالا ف علا أن قرا ضري وات تسم فل القرل ةة 
جديدة. لذا يتكلم سيرج داني عن "تربية غودراية" وتربية "ستروبية". 
والتجلي الأول للتربية الصحيحة» في أكثر الحالات بساطة وحساء يتمثل 
في الفيلم الأخير لروسيليني. كأننا نقول إن روسيليني قد عرف أن يبتكر 
من جديد مدرسة ابتدائية» ضرورية في المطلق» مدرسة تدرس الأشياء 
والكلهات ونحو الخطاب والتعامل مع الأشياء. وهذه التربية التي لا 
تختلط بالفيلم الوثائقي أو فيلم التحقيقات» تظهر خاصة في فيلم استلام 
لويس الر ابع عشر lwdlطة :(La prise de pouvoir de Louis X1۷)‏ 
فلويس الرابع عشر يعطي الخياط درساً في المعلومات بإضافة شرائط 
وعقد على النموذج الأصلي لبدلة البلاط التي ستتلهى بها أيدي النبلاء 


(44) حللت ماريون فيدال في فيلم رُكبة كلير لرومر لقطة بدت كصورة ثابتة نوعاً 
ما» صورة نحتية ورسمية» كى تنتقل إلى السرذ الذي یعید بدوره إلى الصورة الجامدة: 
"مراوحة بين الكلام والصورة" (ص 128). وغالباً ما أظهرت فيدال كيف أن الكلام 
عند روهمر» يخلق الحدث. كذلك نجد في فيلم العام المنصرم في مارينباد الذي أخرجه 
رینیه وروب غرییه» مراوحة تتشكل بين الكلام الساردة الذي يخلق الحدث والحديقة 
الجامدة التى هما قيمة جامدة أو تكتونية» بمناطقها المختلفة» قيمة بيضاء أو رمادية أو 
سوداء. 
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ويعطي في مكان آخر درساً في النحو الجديد يغدو فيه الملك الموضوع 
الوحيد للقول» في حين تتحقق الأمور حسب)ا رسمها. علم التربية عند 
روسيليني» أو بالأحرى طريقة "تعليمه": لا تتمثل برواية الأحاديث 
وإبراز الأشياء» بل باستخلاص البنية البسيطة للخطاب أو فعل القول. 
وا ا و ا کات اغا می او گری کانت ج دا 
أم صناعية. ويزاوج فيلم المسيح بين الأمثلة الإنجيلية كفعل يقوله المسيح 
وبين إنجاز الأعمال الحرفية؛ ويزاوج فيلم أغوسطينوس اليبوني -ا۸) 
Hippos)‏ ustinع‏ بين فعل الإيان والنحت الجديد (وكذلك الحال 
لبعض الأشياء في فيلم باسكال )۴45٥41(‏ وللسوق في فيلم سقراط -ه8) 
.(...crate)‏ هناك مساران يلتقيان. ما يهم روسيليني هو إظهار "الصراع" 
O E aS‏ 
شئ إلا ما بفضل التنقل بينه|. تحت الخطاب» جب العثور على 
اسلوب جا ا ق قل لرن ای یت ي کل رة رل ری نع 
القديم» ويظهر في داخل الأشياء كفضاء جديد ي ویتعارض تکتونيا 
م القديم. فضاء لويس الرابع عشر هو فرساي» الفضاء الذي أعيد 
تأهيله والذي يتعارض مع أنقاض المكان في عهد مازاران »)M1٣(‏ 
ولكنه أيضاً الفضاء الصناعي حيث ستنتج المصنوعات بالحملة. أتكلمنا 
عن سقراط آم المسيح آم آغوسطينوس آم لويس الرابع عشر آم باسكال 
أم ديكارت» يتملص فعل القول من الأسلوب القديم» في الوقت الذي 
يشكل فيه الفضاء طبقة جديدة ترغب في حجب القديم وتغطيته؛ في كل 
مكان» هناك صراع يبرز مسار عام خرج من فترة تاريخية ليدخل في آخرى» 
ويُظهر الولادة العسيرة لعالم جديد تخلتق بالكلهات والأشياء» بفعل القول 
وبا مكان المنضد. وهذا مفهوم للتاريخ يستدعي في آن العنصر الكوميدي 
والدرامي» والاستشنائي واليومي: وهي افج جديدة لأفعال القول 
وهيكلات جديدة للمكان. إنه مفهوم "آركيولوجي' اوخل رعا اينع 
ميشال فوكو. وهي طريقة ورثها غودار وجعلها قاعدة لنهجه التربوي 
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ا لحاص وتلقينه ا لخاص: فكانت دروس الأشياء ودروس الكلات في فيلم 
ستة ضرب اثنين الوضعيات الجسدية التي يفرضها الزبون على المومس» 
ویرتبط درس الکلات بالظواهر التى جرها على التلفظ ہاء والدرسان 
منفصلان بالطبع. 


على هذه القاعدة التربوية يبنى النظام الجديد للصورة. ورأينا أن هذا 
النظام يقوم على ألا تنعاقب الصور واللقطات من بعد على عمليات قطع 
عقلانية تنهي الصورة الأولى وتطرح الصورة الثانية» بل تتعاقب من جديد 
على عمليات قطع لاعقلانية. لا تنتمي من ثم إلى أي من الصورتين» بل 
تستمد قيمتها من ذاتها (الفرجات الفاصلة). لعمليات القطع اللاعقلانية 
إذن قيمة تفريقية وليست قيمة توصيلية“. في الحالة المعقدة التى نعالجها 
الات برح الال (لآن: أبن قز عبات الط ري كرت وما دات ها 
استقلاليتها؟ نجد أنفسنا مام سلسلة أولى من الصور البصرية التي تضم 
عنصراً صوتياً وناطقاًء كا في المراحل الأولى للسين| الناطقة؛ ولكنها تنحو 
إلى حد لم يعد ينتمي إليهاء مثلم آنا لا تنتمي إلى المجموعة الثانية. والحال 
أن هذا ا لحد وهذا القطع اللاعقلاني يمكن أن يتم بأشكال بصرية متفاوتة: 
إما بشكل هادئ لمجموعة من الصور التنافرة و"الشاذة" تأتي لتقطع 
التعاقب الطبيعي لمجموعتين من الصورء وإما بشكل موسع للشاشة 
السوداء أو البيضاء ولشتقاتها. ولكن القطع اللاعقلاني» في كل مرة 
يتضمن المرحلة الجحديدة للسين) الناطقةء والشكل الجديد للعنصر الصوتي. 
قد يكون ذلك فعل صمت» بمعنى أن الناطق والموسيقي هما اللذان يخلقان 
الصمت. وقد يكون فعل قول» ولکن بشكل حکائي أو تأسيسي يتخذه 
هناء للتايز مع الأشكال "الكلاسيكية". والأمثلة الًخوذة من الموجة 


:Burch, Pp. 174: Du faux-raccord (45)‏ "يدث شبه قطع يؤكد الطبيعة التفريقية في 
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الجديدة عديدة: ففي فيلم أطلقوا النار على عازف البيان لتروفو» ثمة فعل 
قول غريب يأتي ليقطع المطاردة الحركية الشديدة الغرابة بحيث تحافظ في 
SS SCR SSE‏ 
تتمتع بكامل قوتهاء لأن القطع اللاعقلاني الذي تنحو إليه مجموعة 

من الصور هو النوع اا ف التي تجعل فعل القول 
e‏ باران في فيلم عش حياتك) أو 
حکائیاً (ک| ني توسط دیفوس في فیلم بییرو المجنون). ویمکن أن یکون 
ذلك أيضاً فعل موسيقي بمعنى أن الموسيقى ستجد مكانها الطبيعي في 
الشاشة السوداء التاعمة وتأتي لتقطع مجموعات الصورء وستملا ذلك 
الفاصل كي توزع الصور إلى سلسلتين معدّلتين بشكل متواصل: هذا ما 
حدث في تنظيم فيلم ا لحب حتى اموت لرينيه» وفيه لا تسمع موسيقى 
هينز (٥2١ء1)‏ إلا في الفواصل» متخذة ها وظيفة تفريقية حركية بين 
السلسلتين» سلسلة من الموت إلى الحياة» وسلسلة من الحياة إلى الموت. 
رقد تكرن اشالة أيضا أكر تعقيدا عتدما لا تخر سلسلا الصرر فط 
نحو حد موسيقي یکون کقطع أو تصنیف (کا في فيلم فلينج من يستطيع 
النجاة ل غودار» وفيه يدوي السؤال: ما هي هذه الموسيقى؟)» ولكن 
حین یشکل هذا القطع أو هذا الجد» بذاته» سلسلة تتراكب مع السلسلة 
الأولى (وعلى هذا النحو كان البناء العمودي لفيلم اسمي كارمن» وفيه 
تتطور صور الرباعي الموسيقي في سلسلة قابلة للتراكب مع السلاسل 
التي تضمن القطوع). من المؤكد أن غودار هو أحد المخرجين الذي آمعن 
التفكير في العلاقات البصرية الصوتية. ولكن ميله إلى إعادة توظيف 
العنصر الصوت في العنصر البصري» يدف في الحصيلة (كا قال داني) إلى 
إعادتي) كليه) إلى الجسد الذي اقتطعا منه» ويؤدي إلى ال 
قطوع صغيرة بالمعنى الكامل للكلمة: ذلك أن القطوع تنة تنتشر ولا تعود 
تعر بين الصوتي والبصري» وإنا داخل البصري وداخل الصوتي وداخل 
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ترابطاتی تکار ۰96, ا بحدث 


للعودة مجدداً إلى تربية عملية» قاض فیلم صور الیکس 
الفوتوغرافية (×نا۵”A‏ كهاهطم ء٥1)‏ لجان أوستاش العنصر البصري 
إلى صور فوتوغرافية» ويقلص الصوت إلى تعليق» ولكن تتعمق تدريجياً 
فجوة بين التعليق والصورة الفوتوغرافية» من دون أن يندهش المشاهد 
من هذا التنافر المتعاظم. منذ فيلم العام المنصرم في مارينباد» وني كافة 
أفلام روب غرييه» أطلق هذا المخرج لاتزامناً جديداً م يعد فيه العنصر 
الناطق والعنصر البصري متلاصقين متوافقين» بل فضحا وناقضا بعضها 
بعضاً» دون التمكن من إعطاء "ا لحق" هذا وليس لذاك: أي أن هناك شيا 
لن یمکن بته بینھا (کا أشار إلى ذلك غاردیس (8ع ل4 6) عندما قال إن 
البصري لا يمتلك أي امتياز في الأصالةء ولا يتضمن استبعادات أقل من 
بالمرئي على التوالي من الناحية التربوية: فدورهما هو منظومة تضم أشكالاً 
النكوص» في صورة/ زمن مباشرة» أو آنا تنظم سلسلة من الطاقات يمكن 
تنكيسها أو النهوض اء تحت عباءة الخطاً والزيف”“. يستطيع البصري 


(46) حللت ماري - كلير روبار في هذا الصدد حركة شائعة في أعال غودار: أي أن 
الفصل بين "المكونات التجريدية" ف الصورة ستخلق تشکیلاً مجدداً جميع الجوامل 
السمعية البصرية» "في لحظات ما» يرز الطلق" « ا أن تنفصل الكونات من جدید 
.(Jean-Luc Godard, Etudes cinétmatographiques, pp. 20 — 27)‏ 

(47) التناقضات البصرية الصوتية عديدة في فيلم الرجل الذي يكذب: يصور النزل 
مليتاً بالأشخاص ف حین أن الصوت يقدمه کأنه فارغ؟ يقول صوۆت بۈزيس "لا 
أعرف المدة التي قضيتها هنا.. ."ني حين آن الصورة تظهره مغادراً. وليست التناقضات 

هي المهمة جذاً هنا": یری غاردیس أن التكرارات والتنقيلات هي التي تتیح ذلك = 
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والناطق» في كل حالةء أن ينهضا بالتمايز بين الواقعي والمتخيّل» أحياناً 
هذا وآحياناً أخرى ذاك كا ينهضان بالتمايز بين الصح والخطاًء غير أن 
جر عة سن الر ر السغعة البصر هة عل ال بالصر ور ة مرا عه 
وتجعل الحل البديل رجراجاً. والسمة الأول هذه الصورة الجديدة هى أن 
"اللاتزامن" لم يعد إطلاقاً ذلك اللاتزامن الذي ذكره البيان السوفييتي 
وخاصة بودوفكين: فلم يعد المقصود هو إسماع الأقوال والأصوات التي 
يكمن مصدرها ني "خارج جال الرؤية" النسبي» والتي ترتبط إذن بالصورة 
البصرية التى تتجنب هذه الأقوال والأصوات مضاعفة معطياتا. وليس 
أيضاً هو الصوت الخارجي ٠‏ قد محقق اخارج جال الرؤية 


يدخل الصوت الخارجي في منافسة وا ارا فإنه يفقد 
القدرة عل اواك رذ ذا َة بقارن مع ومهم فد فقت قدر 
التي كانت تميزه في المرحلة الأولى من السين| الناطقة. وتوقف عن رؤية 
کل شيء» وأصبح مشکوکاً فیه وغیر مؤکد وغامضاً» ک) ا حال في فیلم 
الرجل الذي يكذب ل روب غرييه " أو فيلم أغنية لهند (ع«هء هال٣1)‏ ل 
مارغريت دوراس» لأنه قطع الصلة مع الصور البشرية التي افتقرت إليها 
قدرته. لقد فقد الصوت الخارجي تلك القوة» ولكنه كسب استقلاليته. 
وهذا التحول هو ما حلله ميشال شيون بعمق» وما دفع بونيتزر إلى طرح 
مفهوم الصوت الخارجي ار .(Voix off ofl‏ 


بالأحرى» إذا ما استندت إلى "نموذج استبدالي' ' یعبئ البصري والصوت 4٠16ء‏ ء1) 
.de Robbe-Grillet, ch VIII et conclusion)‏ . ووشع شاتو وجوست مفهو م النموذج 
الاستبدالي وجعلاه يتعلق بدلالات وظائف ال والتأخبر: ما جعله| یکتشفان 
"البنية التلفزيونية" والرمز السمعي البصري (Nouveau cinéma, nouvelle l, طoت kl‏ 
.sémiologie, ch.V1)‏ 

(48) بظهر میشال شیول أن الصوت الخارجي يصح مستقلا آکثر نضا يكف عن 
معرفة ورؤية کل شيء» وعندما يتخلى عن القوة: ویذکر مارغریت دوراس وبرتولوتشي 
ولکنه جد مغالاً لافتاً ف فیلم تغريبة (La saga d Anatahan) ùlهlتliÎ ã‏ ل ستیرنبرغ (ص = > 
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التجديد الآخر (أو تطوير التجديد الأول)» يتعلق بزوال خارج جال 
الرؤية وزوال الصوت الخارجي زوالا تاماً. فمن جهةء نجد أن الناطق 
ومجمل العنصر الصوتي قد حصلا على الاستقلالية» وتخلصا من لعنة بالاز 
القائل ب "لا وجود للصورة الصوتية..."» ذلك أن) لم يعودا يشكلان 
مكوناً من مكوّنات الصورة البصرية ك كان الأمر عليه في المرحلة 
الأولى» إذ أصبحا الصورة بوجهها الكامل. ونشأت الصورة الصوتية -في 
قطيعتها بالذات - من قطيعتها مع الصورة البصرية. ولم يعودا المكونين 
المستقلين للصورة السمعية البصرية نفسهاء كا الحال عند روسيليني» بل 
هما صورتان "متساويتان في الاستقلالية"» صورة بصرية وأخرى صوتية» 
مع وجود صدع أو فاصل وقطيعة غير منطقية بينهي)“. قالت مارغريت 
دوراس عن فيلم امرأة الغانج: "إنه فيلمان» فيلم الصورة وفيلم الصوت. 
(...) والفيلان هما هناء ويتمتعان باستقلالية كاملة (...). ولم تعد 
الأصرات فيها أصراتاً خارجية بالمعنى الحهرد للكلمة: فهعا لا يسهلان 
سير الفيلم» بل على العكس هما يعرقلانه ويشؤشانه. وجب آلا نضمّه) 
إلى فيلم الصورة"“. وهذا يعني» من جهة أخرى وفي الوقت نفسه» أن 
لعنة بالاز الثانية قد زالت هى أيضاً: لقد آقر بالاز بوجود لقطات مقربة 
صوتية متلاحة... إلخ» وله استبعد وجود إمكانية تأطبر صوتي» لأن 


20 حول "الصوت الخارجي" عندما تشسلل رة إل البصري والضويء انظر: 

yey .Bonitzer, p. 69‏ الأعب سنتار بع تحولات الصوت الخارجي حسب التہایزات التي 
طرحھا بیرشیرون )۴e]c1e۲0۸(‏ ا أطلق مصطلح "الصوت الخارجي الداخلي" 
حین| يظهر "المتكلم على الشاشة» دون أن ينبس بأية Ça, no. 2 (Octobre) "ans‏ 
(1973) وبخاصة الطوبولوجيا الحديدة التي اقتر حھا داي )144-147 .ضض .(La rampe,‏ 

(49) الفيلسوف گنت هو الذي مایز بین eط0,هاه‏ وبين ¡e‏ 0 0۸ں 64ط في سياق آخر 
(انظر .(Critique du jugement, Introduction, § V:‏ 


Marguerite Duras, Nathalie Granger, suivi de La femme du Gange, (50) 
Gallimard, pp. 103-104. 
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الصوت - ك| قال - لا أضلاع له”. بيد أن التأطير البصري لا يتحد 
الآن كثيراً باختيار ضلع مستبّق للشيء المرتي» بل بابتكار وجهة نظر تفصل 
بين الأضلاع» فينشاً فراغ بینها» بحيث پستخرج مان صرف» مكان لا 
على التعيين» مكان معطى داخل الأشياء. سيتحدد التأطير الصوتي من 
جانبه بابتكار فعل قول صرف» فعل موسيقي أو حتی فعل صمت» يجب 
استخراجه من سلسلة متصلة مسموعة تظهر في الضجيج والأصوات 
وآنواع الكلام والموسيقى. يعد ثمة "خارج مجال الرؤية" ولا أصوات 
خارجية تملا لأن شكلي "خارج جال الرؤية" والتوزيعات الصوتية 
المطابقة ما زالت تتبع الصورة البصرية. رلك الصررة ال قن للت 
الآن عن برانيتهاء 0 انفصلت عن العام واكتسبت وجهها الخلفي 
وترر ت من کل ماکان رطا ہا . وبموازاة ذلك» هزت الصورة الصوتية 
تبعيتها الخاصة» وتحررت» وانتزعت تأطيرها. وحلّت برانية الصورة 
البصرية» باعتبارها الصورة الوحيدة المؤطرة (خارج جال الرؤية)» حل 
القرجة القائمة بين تأطبرين» هما التأطبر البصري والتأطبر الصوتي» وحل 
القطيعة اللامنطقية بين صورتين هما الصورة البصرية والصورة الصوتية. 
وهذا ما بدا لنا أنه حدد المرحلة الثانية من السين| الناطقة (ولا شك في 
أن هذه المرحلة الثانية م تكن لتولد مطلقاً لولا التلفزيون» لأنه هو الذي 
جعلها مكنة؛ بل لأن التلفزيون تخلى عن معظم إمكاناته الخلاقة الخاصة» 
ولأنه لم يفهمها حتى» وكان على السين) أن تعطيه درسا في التربية» وکان لا 
بد من تدخل بار المخرجین ليظهروا ما یستطیعه وما سیمکنه؛ وإذا صح 
أن التلفزيون قد قتل السيناء ما زالت السين) في المقابل تحيي التلفزيونء 
ليس فقط بتزويده بأفلامهاء بل لأن كبار المخرجين السينائيين قد خلقوا 
السينا السمعية البصريةء وهم مستعدون تمام الاستعداد ل "تقديمها" 
للتلفزيون» إذا هو ترك ها الإمكانيةء كا نرى ذلك في الأفلام الآخيرة ل 


Balazs, Le cinéma, ch. XVI. (51) 
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روسیلیني» وني مداخلات غودار» وني مشاریع ستروب التي لا تتوقف» 
وكذلك الأمر عند رينوار وأنطونيوني...). 

نجد أنفسنا إذن أمام مشكلتين. إذا صٌ» حسب المشكلة الأولىء 
أن التأطير الصوتي هو استخلاص فعل قول أو موسيقى صرفين» ضمن 
الشروط الإبداعية للسينماء فمِمُ يتكون هذا الفعل؟ هذا ما يمكن تسميته 
ك "متطوق أو بملفوظ سيتاتين ديد" ولكن المسالة فى الوقت ذاه 
تجاوزت السينم بالطبع. لقد اهتمت الألسنية الاجتماعية كثيراً بأفعال القول 
وبإمكانات تصنيفها. إن السين| الناطقة» في تاريخها ومن دون إرادة منهاء 
ألم تطرح تصنيفاً يستطيع أن يظهر في مكان آخر ويتمتع بأمية فلسفية؟ 
لقد دعتنا السينا إلى التمييز بين أفعال القول التفاعلية» وعلى الأرجح في 
الصوت الداخلى والصوت الخارجى النسبى» وبين أفعال قول انعكاسية 
امن المت اهار ااطل رأعر ون فال الاك 
وأفعال السرد الخياليةء "الحرائم المتلبسة بالأسطرة" التي تكون صرفة لأا 
مستقلة ولا تمي إلى الضصورة البصرية. كانت المشكلة الأول إذن هى 
أن تحرف ما هى مط هل لقال اة ااا واد الك 
الثانية هو الآتي: عندما يُفترض في أفعال القول آنها صرفةء آي آنا 1 
تعد من مكوّنات الصورة البصرية أو أبعادهاء يتغير وضع الصورة» لأن 
البصري والصوتي صارا مكونين مستقلين من الصورة السمعية البصرية 
نفسها (ك| عند روسيليني). ولكننا لا نستطيع أن نوقف هذه الحركة: ذلك 
أن البصري والصوتي سيحدثان صورتين مستقلتين متلازمتين» صورة 


(52) في جال الألسنية لا نرج إلى تحليل أبعاد فعلِ القول» حسب اوستین (ہ1ایAu)‏ 
وأخلافه» بل ل تصنیفات هذه الأفعال کت "و ظائف' أو "طاقات" ف اللغة (مالينوفسکي» 
فیرث» مارسیل کوهن). سنجد وضع المسألة عند دو کرو وتودوروف ۸۵1۲2 ic):0۸‏ 
encyclopédique des sciences du langage, Seuil, pp. 87- 91:‏ والتمييز الثلاڻي 
العناصر الذي نقتر حه آي التفاعلي والانعکاسي والحکائي» يبدو لنا أنه مۆسسشن على 
السيناء ولكن له امتداداً مکاً أعم. 
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سمعية وصورة بصرية منفصلتان ومفرّقتان ومفكوكتان بقطع غير منطقي 
فیا بینهم| (روب غرییه» ستروب» مارغریت دوراس). ولکن الصورة 
التى غدت سمعية بصرية لا تنغلق بل تكتسب على العكس من ذلك قواماً 
جديداً يتعلتق برابط أكثر تعقيداً بين الصورة البصرية والصورة الصوتية. 
بحيث إننا لن نصدّق تصريح مارغريت دوراس» حول فيلم امرأة الغانج 
عندما قالت: إن الصورتين لا ترتبطان إلا ب ”تلازم مادي"» إذ إن كلتيه) 
مكتوبتان على الشريط السينائى نفسه ويشاهدان في الوقت عينه. إنه 
تصرح تراچ آی انر ری لن ما تی اه كر لات ب إن 
كل صورة من الصورتين قدرة الصورة الأخرى. وإلا لن تكون ضرورة 
خاصة للعمل الفني» ولن يكون ثمة إلا ما هو احتمالي واعتباطي» آي كل 
شيءَ حول کل شيء» کا في كتلة الأفلام الرديئة التي تدعي علم الالء أو 
كذلك الانتقاد الذي وجهه جان ميتري ل مارغریت دوراس. فاستقلالية 
الصورتين المتلازمة لا تلغى بل تعرز الطبيعة السمعية البصرية للصورة 
كدعا المي لهي وان ال ا دة بالا اة 
للصورتين اللامتجانستين واللامتطابقتين والتغايرتين: وهذا التشابك 
الجديد هو إعادة ربط نوعي. 


إن استخلاص فعل القول الصرف» والمنطوق السیناتى تحديداً أو 
الصورة الصوتيةء هو الملمح الأول لسينما جان-ماري ستروب ودانيال 
هوييه: ويجب على هذا الفعل أن ينتزع من حامله المقروء أو النص 
والكتاب والرسائل والوثائق. وهذاالانتزاع لايتم بالاحتداد أو الشغف؛ 
إنه يفترض وجود بعض المقاومة من النص» ولكنه يفترض في كل مرة 
جهداً خاصاً لاستخراج فعل القول. في فیلم خبر آنا ماغدلینا باخ )٥1٥-‏ 
nique dd” Anne Magdalena Bach)‏ يقر 1 الصو ت المفتر ض آنه لاتا 
ماغدلینا رسائل باخ نفسه وشهادات أحد آبنائه» بحیث تتکلم مثلا کان 
باخ يكتب ويتكلم» فتصل بالآتي إلى نوع من الخطاب اللامباشر الحر. وفي 
فلم فورتيني كاني» يشامّد الكتاب وتشاهّد الصفحات والأيدي التي 
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تقلبهاء ويقراً المؤلف فورتيني المقاطع التي لم يخترها هو» ولكنه يقرأها 
بعد عشر سنوات» كانه کتپ له آن "يستمع لی صوته يتکلم"» صوته الذي 
سيطر عليه التعب وعرف الدهشة واملع واللإقرار» أو عدم الاعتراف او 
ما مع من قبل. صحيح أن فيلم آوتون لا يبرز لا النص ولا التمثيل 
المسرحي» ولكنه يتضمنهاء ولا سيا أن معظم الممثلين لا بجيدون اللغة 
(فلهم لكنات إيطالية وإنجليزية وأرجنتينية): ما استخلصوه من التمثيل 
هو فعل سينه|ئي» وما استخلصوه من النص هو إيقاع أو إيقاع حركي» 
ما استخلصوه من اللغة هو نوع من "العي". في فيلم من الضباب إلى 
المقاومة يستخرج فعل القول من الأساطير ("لاء لا أريد...")ء ورب فقط 
في القسم الثاني الحديث» يستطيع أن يتغلب على مقاومة النص واللغة التي 
مق فة أن و ها ET‏ 
تقول مارغريت دوراس - "ستؤطر فعل القول الصرف. و 

ES EE E 
القديمة ولم يدع نفسه يتشبث بلوحي الوصايا العشر. وما يفسر رب) اللقاء‎ 
بین ستروب وکافکاء هو أن كافكا أيضاً كان يظن أننا لا نملك إلا فعل‎ 
قول واحداً كي نتغلب على مقاومة النصوص المهيمنة والشرائع الموضوعة‎ 
مسبقاً والأحكام المقررة من قبل. ولكن إذا كان الأمر كذا في فيلم موسى‎ 
(Amerika rapports de ةuaبطلاl وهارون» ففي فیلم آمیرکا العلاقات‎ 
(عءیهاء لم يعد يكفي أن نقول إن فعل القول عليه آن يتملص من كل‎ 


(53) حول "نزع الملكية" من اللغة وحول "العودة إلى العيٌ"» انظر ستروب وهوييه في 
مقابلة أجرتها معھ|: ,)1970 Cahiers du cinéma, no. 224 (Octobre‏ 

حورل یلم آوتر نه واظر ایشا اقات چان تاربر ن تی مدا "إنابة السلطة' ' التي 
تظهر كيف أن المشهد المسرحي يبقى "معنا" > في تحوله السينهائي» ص 45. وحول فیلم 
فورتینی کاني» ذکر ناربوني أن "فكرة نص ما ستنقلب عليه أثناء القراءة" (no. 2B‏ 
(13 


"Ici le cadrage est celui de la parole," (dans Les films de J.- M. Straub (54) 
et D. Huillet, Goethe Institut, Paris, p. 55). 
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ما يقاومه: لأنه هو الذي يقاوم» وهو فعل المقاومة. لا نستخلص فعل 
القول من کل ما یقاومه دون آن نحوله إلى مقاوم یتصدی لکل ما بہدده. 
إنه العنف الذي يساعد "حيث يسود العنف": إنه مقطوعة ال usهہ#۳1‏ ل 
باخ . أليس فعل القول بذلك فعلاً موسيقياً في "نص وصايا" موسى» ولكن 
أيضاً في أداء موسيقى باخ الذي ينتزع تنويطات أكثر ما لو لم ينتزعه صوت 
ماغدلينا من رسائل ووثائق؟ إن فعل القول وال موسيقى هو صراع: وينبغي 
أن یکون مقتصداً ونادراً وصبوراً إلى أقصی حد کي يفرض نفسه على ما 
يقاومه» وينبغي عليه أن يكون عنيفا للغاية كي يكون هو نفسه مقاومة 
وفعل مقاومة. ویرقی بنحو لا يقاوم. 


في فيلم اللامتصالحون» يصدر فعل القول عن المرأة العجوزء 
المصابة بالفصام أكثر منها بالعيّ» ويحتدم حتى إلى الصورة الصوتية 
ال راص اخ طن من سد کت الاخ کف پر 
الزمن؛ لقد كان يغلي ويصارع» ويدفع مليوناً من أجل حبة سكاكر» ثم 
م يعد لديه ثلاثة فلوس لشراء قطعة صغيرة من الخبز". كأن فعل القول 
موضوعٌ بشكل موارب على جيع الصور البصرية التي يجتازها وتنتظم من 
ناحيتها كا تنتظم القطوع الجيولوجية والطبقات الأركيولوجية في نظام 
مبتذل» بحسب الصدوع والثغرات: هايدنبورغ» هتلر» أدناور» 1910» 
4 1942ء 1945... لدى ستروب» هذا هو فعلاً الوضع المقارن 
للصورة الصوتية والصورة البصرية: ثمة ناس يتكلمون في مكان فارغ» 
وأثناء ارتفاع الصوت» يغوص المكان في الأرض» ولا يُظهر مطموراته 
الأركيولوجية وترسباته الطبقية الجيولوجية» ويشهد على الأعمال التي 


(55) يقول ستروب وهوببه إن "الجدلية بين الصبر والعنف تتخقى في فن باخ هو نفسه". 
ويؤكدان ضرورة إظهار "أشخاص راحوا يعزفون الموسيقى": "كل قطعة موسيقية 
نظهرها تؤذى آمام الكاميراء وتسجل بالصوت المباشر وني لقطة واحدة. ونواة ما يشاهد 
أثناء إحدى القطع امو سيقية» هي دائ كيف صاع هذه الموسيقى. قد بحدث أن يسبقها 
تنورط موسيقي أو خطوط أو مطبو عة مبتكرة..." )12-14 .ضp .(Goethe Institut,‏ 
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كانت ضرورية وعلى الضحايا التي بحرت لتخصيب الحقل» كا يشهد 
على الصراعات التى دارت والحثث المرمية (ك) في فيلمى من الضباب 
إلى المقاومة وفورتيني كاني. لا يمكن فصل التاريخ عن الأرض» الصراع 
الطبقي كامن تحت الأرض» وإذا أردنا أن نفهم حدثاً ما يجب ألا ُظهره» 
الطبقات الجيولوجية التي تمثل فيه التاريخ الداخلي (وليس فقط ماضياً 
سحيقاً نوعاً ما). لا أؤمن بالأحداث الكبرى المدويةء قال نيتشه. إذا 
أردنا أن نفهم حدثاً ما وجب أن نربطه بالطبقات الخرساء للأرض» التي 
تشكل استمراره الحقيقي» أو التي تدرجه في الصراع الطبقي. في التاريخ 
ثمة شىء فلاحي. والآن نرى أن الصورة البصرية والمشهد الطبقاتي هما 
اللذان يقاومان بدورهما فعلَ القول ويعارضانه بمراكمة صامتة. وحتى 
الرسائل والكتب والوثائق» التي انتزع فعل القول نفسّه منهاء مرت في 
لكلمة "مقاومة" كثير من المعاني عند ستروب» الآن هي الأرض والشجرة 
والصخرة التي تقاوم فعل القول بالنسبة إلى موسى. وموسى هذا هو 
فعل القول أو الصورة الصوتية» ولكن هارون هو الصورة البصرية» وهو 
الذي "يمكن من الرؤية"» وما يمكنه من الرؤية هو الاستمرارية النابعة 
من الأرض. موسى هو البدوي الجديد الذي لا يبغي أرضاً أخرى سوى 
كلمات الله التائهة دائ ولكن هارون يبغي أرضأ ويبتغي "مضجعاً" يكون 
غاية لحركته. وبينهما تقوم الصحراء» ولكن يقوم أيضاً الشعب الذي "لا 
یزال غائباً" مع آنه موجود هنا. لقد قاوم هارون موسى» وقاوم الشعبُ 
موسی . . فماذا سيختار الشعب» هل سيختار الصورة البصرية آم الصورة 
الصوتية» هل سيختار فعل القول أو الأرض؟9 بغرق موسى هارون 


(56) انظر التحليل المفصل لدوري موسى وهارون في مقابلة: Cahiers du‏ 


cinéma, no. 258. 
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في اللأرض» ولكن موسى دون هارون يفقد علاقته بالشعب وبالأرض. 
يمكن القول إن موسى وهارون ما قس| الفكرة المثالية؛ بيد أن هذين 
القسمين لن يشكلا من بعد كلا معيناًء بل سيشكلان انشقاقاً ني المقاومة 
ينبغي عليه آن يمنع الکلام من آن یکون استبدادیاًے ویمنع الأرض من 
أن تلك وتخضع لطبقتها الأخيرة . ذلك ما نراه عند الرسام سيزان الذي 
گان معلا ل تروت فمن جهة اك “افندسة العفدة 'للصورة البصرية 
(ني الرسم)» وهي التي تخوص وتجعانا نقرأً "الركائز الجيولوجية"» ومن 
جهة أخرى هناك الضباب» وذلك "المنطق الأثيري" (اللون والضوءء كا 
تال سيراةاء ولكة يفا قعل قزل فد من الأرض فر الهس 
والمساران هما "الصوت القادم من الجانب الآخر من الصورة". وأحدها 
يقاوم الآخر» ولكن داخل هذا الانفصال المتجدد دات)ً يأخذ التاريخ 
المطمور في الأرض قيمة جالية انفعاليةء ويأخذ فعل القول المتطلع إلى 
الشمس قيمة سياسية مكثفة» إن أفعال القول للبدوي (موسى)»ء وللهجين 
(كا في فيلم من الضباب...)ء وللمنفي (ك| في فيلم أميركا...) هي أفعال 
سياسية» ومن خلال ذلك كانت منذ البداية أفعال مقاومة. وإذا أعطى 
ستروب عنواناً للفيلم المقتبس من كافكا هو أميركا العلاقات الطبقية 
فلأن البطل منذ البداية يدافع عن الإنسان الكهوفي» عن السائق السفليء 


(57) حول الزمنين وتباد) ومسار هما عند سيزان» |نظر Henri Maldiney, Reg47d,:‏ 
parole, espace, Age d homme, pp. 184 — 192,‏ 
لقد لاحظ بعض العلقين غنى الزمنين عند ستروب» من وجهات نظر شتى تعيدنا 
دائ إلى سيزان: "المزج النشيط بين شغفين» والسياسة وعلم (Biette, Cahiers "J|‏ 
cinéma, 10. 332(‏ du؛‏ أو التأليف المزدوج لكل لقطة وعلاقة اللقطات» و"المحور 
واھواء" (305 .10 ,ankاB .)Manfred‏ وهذا النص الأخير يقدم تحليلاً "للمنظومة" 
في فيلم من الضباب...: بينا صور كل هذاء تحركت الشمس من الشرق إلى الغرب 
وأضاءت الناس الذين نراهم داتاً في المكان ذاته» ومن زاوية أخرى لكل لقطة. (...) 
"وهذه الشمس هي النار» النار التي تذهب في الأرض وتوقظ الأرض» إنه غروب شمس 
ولقطة موازية للقطة المجال". وغالباً ما استشهد ستروب بعبارة سيزان القائلة: "انظروا 
إلى هذا الجبلء في الماضى کان ناراً". 
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ثم ينبغي عليه أن يجابه مكائد الطبقة العليا التي تفصله عن عمّه (إعادة 
الرسالة): ففعل القول والصورة الصوتية هما فعل مقاومة» عند باخ 
الفصل بين الكهنة والشعب. وعلى العكس من ذلك» نرى أن الصورة 
البصرية والمشهد الترابي يطور طاقة جالية كاملة تكتشف طبقات التاريخ 
والصراعات السياسية التي بني عليها فعل القول. في فيلم كل ثورة هي 
ضربة نرد anû «(Toute révolution est un coup de dês)‏ أشخاص 
يقرؤون قصيدة مالارميه حول تل المقبرة التي طمرت فيها جثث ثوار 
الكومونة: إنهم يتوازعون عناصر القصيدة حسب عناصرها الطباعية» كا 
عدت ذلك لث ر من الأشاء الترفة. جب الأضرار عل أن القرل خان 
الحدث ويرفع من شأنه في آن» وعلى أن الحدث الصامت يواريه التراب. 
الحدث هو دائ المقاومة» هو ما ينتزعه فعل القول وما تطمره الأرض. إنه 
حلقة تجمع الساء والأرض» تجمع النور الخارجي والنار السفلية» وتجمع 
- أكثر من ذلك - الصوتي والبصري» ولا تشكل قط كلا معيناًء ولكنها 
تقيم خلعاً بين صورتين» في الوقت الذي يتجلى فيه النوع الحديد لعلاقتهء 
وهي علاقة غير قياسية» وليس غياباً ني العلاقة. 


ما يشكل الصورة السمعية البصرية هو خلع وتباعد في العنصرين 
البصري والصوتي» وكل منها مستقل ومترابط. ولکنه فی الآن ذاته 
ربط غير قياسې أو "عبڻي' ان تھا در ان کل کا سیا دون 
أن يقترح لنفسه أي كل. إا اة اة عن ار الرسمة اة 
ا لحر كية» مقاومة تفصل بين الصورة البصرية والصورة الصوتية» ولكنها 
تضعه) بالأحرى في علاقة غير جامعة. وستوغل مارغريت دوراس في 
هذا الاتجاه: ففيلم أغنية الهند الذي يعد مركز ثلاثية سينائيةء يقيم توازنا 
استنائياً فوق مستقرّ بين صورة صوتية تجعلنا نسمع جيع الأصوات 
(الصوت الداخلى والخارجى» الأصوات النسبية والمطلقة» الأصوات 
اة ر قر الف و كلها اق ر هر اطا رجاف واس درن ان 
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تكون لأي منها القدرة الكلية أو الكلمة الأخيرة)ء وبين صورة بصرية 
تجعلنا نقراً تراصفاً خرس للطبقات (شخوص مغلقو الأفواه حتى عندما 
يتكلمون بشكل موارب» بحيث إن ما يقولونه يكون في صيغة الماضي 
المركب» في حين أن المكان والحدث» الحفلة الراقصة في السفارة» هما 
الطبقة الميتة التى تغطى طبقة ححرقة قديمة» أو أن حفلة الرقص الأخرى 
تقام في مكان آخر)°9. في الصورة البصرية نكتشف الحياة تحت الرماد 
أو خلف المراياء ك الجال في الصورة الصوتيةء إذ نستخرج فعل قول 
خالص» ولكنه متعدد النبرات» ينفصل عن المسرح وينسلخ عن الكتابة. 
فالأصوات "اللازمنية" هي مثل الجهات الأربع لكيان صوتي يجابه الكيان 
البصري: ذلك أن البصري والصوتي هما فقا قصة حب تذهب إلى اللانماية 
وتبقى هي هي مع آنا ختلفة. وقبل فيلم أغنية لهند كان فيلم امرأًة الغانج 
قد آسس استقلالية متلازمة للصورة الصوتية على صوتين غير زمنيين» 
وحدد نهاية الفيلم عندما الصوتي والبصري "يلمسان" النقطة اللامتناهية" 
ويشكلان منظوريا ويفقدان جوانبه| المتبادلة”. وبعد ذلك» سيصر فيلم 
اسمھ الہندقی في کالکو (Son nom de Venise dans Calcutta ö رفقlا |i‏ 
désert)‏ على الاستقلالية المتلازمة لصورة بصرية التقطت جموعة من 


(58) يشكل فيلم أغنية لهند جزءاً من الأفلام التي أحدثت عدداً كبيراً من التعليقات 
حول العلاقة القائمة بين البصري والصوت» لأ سي|: Pascal Bonitzer (Le regard et‏ 
la voix, pp. 148 - 153); Dominique Noguez (Eloge du cinéma expérimental,‏ 
Centre Georges - Pompidou, pp. 141 - 149), and Dionys Mascolo (in‏ 


Marguerite Duras, Albatros, pp. 143-156),‏ 
وتحتوي هذه المجموعة الأخيرة على مقالات أساسية مثل: ا عص صم؟ 4ا" 
Gange,” Par Joël Farges, Jean-Louis Libois et Catherine Weinzaepflen.‏ 
Marguerite Duras, Nathalie Granger, suivi de La femme du Gange: )59(‏ 
عندما فيلم الصورة وفيلم الأصوات - دون أن يترابطا -يلامس كل منه| النقطة 
اللامتناهية التي تشكل "رابطها' 'يموتان كلاها وتتهشم حوافه| ني ذات الوقت (وتحدد 
مارغريت دوراس هذه النقطة في رواية امرأة الغانج» ص 183 -184؛ ويستمر الفيلم مع 
ذلك كا لو أن هناك "مزيدا" أو حياة إضافيةء يوظفان في الفيلم الآتي» المزدوج بدوره). 
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الآثار» وكشفت عن طبقة أعتق تكون أشبه باسم فتاة قبل الزواج غيّرته 
بعد أن أصبحت زوجة» وتصبو دات إلى نهاية عندما تلامس النقطة المشتركة 
لصورتين إلى ما لاغماية (ك| لو آن البصري والصوتي انتهيا با لحانب اللمسي 
"وبالتوصیل"). يستطیع فیلم الشاحنة («0نصهء ما) أن يعطى الأصوات 
جسداً من جديد» كلا تخلى المرئي عن جسده وكل| فرغ ذاته (قمرة القيادة» 
المسافة» ورؤى الشاحنة الشبحية): "ل يعد ثمة إلا أماكن قصة» وأماكن 
تار يخ لم بحدث". 


اتسمت الأفلام الأولى لارغريت دوراس بجميع قوى المنزل» 
وبمجمل الحديقة/ المنزل» وبالخوف والرغبة» وبالكلام والصمت» 
وبا خروج والدخول» وبخلق الحدث وطمسه... إلخ. لقد كانت 
مارغريت دوراس سينمائية كبيرة اختصت بال منزل» وهو موضوع شديد 
الآمية فى السيغ لا لأن الساء "یسک" المنازل فقط فى شتی معان 
هذه الكلمةء بل لأن الأهواء "تسكن" النساء: وهذا ما نراه في فيلم تمديم 
قالت (11eء-انل »)D6 ui‏ وخصوصا فیلم ناتالي غرانجر ا ۸411) 
«Granger)‏ ومن ثم فیلم Vera Baxter.‏ ولکن لماذا رأت في هذا الفيلم 
الأخير تراجعاً ني أعما اء كا رأت في فيلم ناتالي غرانجر تحضيراً للثلاثية 
العتيدة؟ ليست المرة الأولى التي يستطيع فيها فنان أن يدر أن ما نجح فيه 
تقاماً ليس إلا حطوةء إلى الأمام أو إلى الوراء» بالنسبة إلى هدف أعمق. في 
حالة مارغريت دوراس» ل يعد المنزل يرضيهاء لأنه لا يستطيع أن يمن 
إلا استقلالية المكونين البصري والصوتي لصورة سمعية بصرية واحدة 
(فالمنزل لا يزال مكاناً وموضعاًء بالمعنى المزدوج لكلمتي "كلام" و"حيز"). 
ولكن إذا ذهبنا أبعد من ذلك وبلغنا الاستقلالية المتلازمة للصورة الصوتية 
وللصورة البصريةء وإذا جعلنا من الصورتين أفقين لنقطة مشتركة تقع في 


Youssef Ishagpour, D une image d autre, Médiations, p. 285, (60)‏ 
(واست لخرجت هذه العبارة من تحليل مفصل لأعال دوراس» ص 225- 298). 
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اللامايةء لوجدنا أن هذا المفهوم الجديد للقطع اللامنطقي لا يمكن أن 
يتحقق داخل المنزل ولا حتى به. لا شك أن المنزل/ الحديقة كان يمتلك 
خصائص الحيز النكرة والفراغات والانفصالات. ولكن كان لا بد من 
مغادرة المنزل وإلغاء المنزل» كي لا يتمكن الحيّز النكرة من أن يتشكل إلا 
من خلال الهرب» في حين أن فعل القول كان عليه آن "يخرج وبهرب". فقط 
في امروب كان ينبغي على الشخوص أن يلتقوا وآن يردّوا على بعضهم. 
وكان لا بد من جعل المكان غير الصالح للسكن (الشاطئ/ البحر بدل 
المنزل/ الحديقة)ء كي يتوصل إلى استقلالية متلازمة يمكن مقارنتها بفعل 
القول الذي أصبح من جانبه غير خصَص: قصة لم يعد ها ارتباط بمكان 
(صورة صوتية) لأماكن لم يعد هما ارتباط بقصة (صورة بصرية)“. 
وسيكون هذه الترسيم الجديد للقطع اللامنطقي» وهذه الطريقة الجديدة 
لتصور هذا القطع» هما اللذان يشكلان العلاقة السمعية البصرية. 

في انفصال الصورة الصوتية التي غدت فعل قول خالصاًء وني 
انفصال الصورة البصرية التي غدت مقروءة أو طبقاتيةء ما الذي يميز 
سیا مارریت دوراں عن سنا ستروت؟ قد تمل الفارق الأول» عند 
دوراس» بأن فعل القول المنشود هو الحب الكامل أو الرغبة المطلقة. فهو 
الذي يمكنه أن يكون صمتاً أو غناء أو صراخاً مثل صراخ نائب القنصل في 
فيلم أغنية لهند . وهو الذي يتحكم بالذاكرة والنسيان» وبالألم والأملء 
وخاصة هو السرد الخيالي الخلاق الممتد على كامل النص الذي منه ينسلخ» 
مشكلاً كتابة لا متناهية أعمق من القراءةء كتابة لا عدودة أعمق من القراءة. 
ويتمثل الفارق الثاني في السيولة التي تسم بشكل متزايد الصورة البصرية 


(61) تتکلم مارغریت دوراس عن ق اا فن ا ' في فيلم أغنية الهندء 
وخصوصا عن "عدم تأهيل الأماكن ف فیلم اسمه البندقي '. . Marguerite Duras,‏ 
4 .م ,21 .م وحلل إيشاغبور "هجر المكان' "هداي فيل امراة القائي ص 9ود -240. 
Viviane Forrester, "Territoires du cri," dans: Marguerite Duras, Pp. )62(‏ 
.171-173 
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عند مارغريت دوراس: إا الرطوبة المدارية الهندية المنبعثة من النهر» والتي 
تنتشر أيضاً فوق الشاطى والبحر؛ وهي الرطوبة النورماندية التي اجتذبت 
فيلم الشاحنة من منطقة البوس )8٥۵10١(‏ لتصل إلى البحر؛ والصالة 
التي بطل استخدامها في فيلم أغاتا (١1٠ع4)‏ ليست منزلاً بل سفينة 
شبحية بطيئة تتقدم نحو الشاطئ» في الوقت الذي يدور فيه فعل القول 
(وسيخرج منها فيلم الرجل الأطلسي [homme atlantique)‏ ) کنتیجة 
طبيعية). أن تصنع مارغريت دوراس على هذا النحو صوراً بحرية» لذلك 
نتائج عظيمة: لا لأا فقط تنتمي إلى ما هو الأهم في المدرسة الفرنسية» أي 
النهار الرمادي» وحركة الضوء النوعية» وتناوب العنصر الشمسي والعنصر 
القم رى و امن الغارة ترق للات ودرا ك المي الساتل ين ضا لن 
الصورة البصريةء خلافاً لما لدى ستروب» تصبو إلى تجاوز قيمها الطبقاتية 
أو "الأركيولوجية" وإلى قوة نهرية أو بحرية هادئة تناسب ما هو سرمدي 
وتجمع الطبقات وتجرف التماثيل. فنحن لا ترد إلى الأرض» بل إلى البحر. 
حي الأشياء تحت المد أكثر ما تنطمر في الأرض اليابسة. وتبدو بداية فيلم 
Aurblia Steiner‏ متشاہة مع بداية فيلم من الضباب...: المقصود هو 
انتزاع فعل القول من الأسطورة» وفعل السرد الخيالي من الحكاية الخياليةه 
ولكن التهاثيل تفسح في المجال أمام كاميرا التنقيل التي تصور مقدمة ښتارة 
ثم الزورق النهري ثم اللقطات الثابتة للأمواج. باختصارء تخدو القراءة 
الخاصة للصورة أوقيانوسية أكثر منها ترابية وطبقاتية. ويجيل فيلم أغاتا 
والقراءات اللاغحدودة (5ئع6† )Agatha et les lectures ilim‏ إd‏ قراءة هذا 
التصور البحري قراءة أعمق من قراءة الأشياء» وني الآن ذاته تحيل القراءة 
إلى فعل قول أكثر عمقاً من نص. سينائياً تستطيع مارغريت دوراس أن 
تقرّب من رسام كبير يقول: ليتني آتمكن من الإمساك بموجة» موجة واحدة 


((63) انظر تحليل ناتالي هينيش حول التكامل بين النهر وJlکم: Cahiers du cinéma,‏ 
no. 307, pp. 45-47.‏ 
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فقط» أو حتى بحفنة رمل مبلول... ثمة فارق ثالث أيضاً مرتبط بلا شك 
بالفارقين السابقين. عند ستروب» يشكل الصراع الطبقي العلاقة التي لا 
تتوقف عن السير بين الصورتين اللامتقايستين» الصورة البصرية والصورة 
الصوتية؛ ولا تنتزع الصورة الصوتية فعل القول من خطاب الآهمة أو أرباب 
العمل من دون وساطة شخص يمكن نعته بأنه "خان طبقته" (وذلك هو 
حال فورتيني» ولكننا نستطيع تطبيقه أيضاً على باخ ومالارمیه وکافکا)» 
ولا تنتزع الصورة البصرية قيمها الطبقاتية من غير أن تتغذى الأرض 
بالنضالات العالية وخصوصاً بالنضالات الفلاحية» وبكل أشكال المقاومة 
الکبری. لذا سيتمكن ستروب من تقديم أعاله على آنا ما ركسية بعمق» 
وحتى عندما يتكلم عن ابن الزنى والمنفي (ب) في ذلك العلاقة الطبقية 
ا لخالصة التي تنشط فيلم أميركا...). ولكن مارغريت دوراس» ني ابتعادها 
عن ا فی وی ف وو ی ل اي 
أولئك الذين هم خارج الطبقات» كالمتسولين والمجذومين» ونائب القنصل 
والطفل» والممثلين التجاريين والقطط» لتجعل منهم "طبقة العنف". وطبقة 
العنف هذه التي بدت مع فيلم ناتالي غرانجر ليست وظيفتها أن تظهر في 
صور فظة؛ إا تؤدي وظيفة السير بين نوعين من الصور» وتجعله| يتصلان» 
أي الفعل المطلق للقول/ الرغبة في الصورة الصوتيةء والقدرة اللاحدودة 
للنهر/ الأوقيانوس في الصورة البصرية: متسولة الغانج في تقاطع النهر 


الغ 


)64( على السؤال "هل نص فورتيني سلطوي؟" يجيب ستروب: "شك اللغة لغة طبقة 
حاكمة» ولكنها لغة شخص خان هذه الطبقة قدر اwتطاعت "...aa (Conférence de‏ 
presse, Pesars 1976; et aussi "Tous les caractères des guerres paysannes ont‏ 

quelque chose de commun avec ces paysages"). 


(65) اقترحت مارغريت دوراس فكرة أو بالأحرى "الشعور المارب لطبقة من طبقات 
العنف"» في كتاب: 95 .ص ,76 .ص Nathalie Granger,‏ (وصفحة 52 حول الوضع 
ا لخاص للتاجر المسافر). رعا رل ها ال ا س الف ن فلم اع ا 
الذي بجمع بين "المجذومين والحسولين وثواب القناصل": ص 153-152. 


414 


في المرحلة الثانية إذن» تكف السين| الناطقة والصورة الصوتية عن أن 
تكونامكوناأمن مكوّنات الصورة البصرية: أي أن البصري والصوتي يصبحان 
مستقلتين متلازمتين. وهنايصح القول مع موريس بلانشو: "التكلم لا يعني 
المشاهدة". يبدو هنا آن التكلم يتوقف عن الرؤية» وعن جعلنانرى» وعن أن 
يرى. ولكن لا بد هنا من ملاحظة آولى: التكلم لا يقطع على هذا النحو مع 
روابطه البصرية إلا إذا تخلى عن مارسته الاعتيادية أو التجريدية» وإذا توصل 
إلى الالتفات إلى حدِ یکون آشبه با لا يقال مع آنه منطوق ("تکلم ختلف 
يتناول أشياء من هنا وأشياء من هناك ويرجئ هو نفسه القول..."). فإذا 
كان الحد هو فعل القول الصرف» فإن هذا الأخير يستطيع أن يكون صرخة 
أو أصواتاً موسيقية أو غير موسيقية» وتتألف السلسلة برمتها من عناصر 
مستقلة يستطيع كل عنصر بدوره تقريباً أن يشكل حدا نسبة إلى إمكانات 
المتصلة تكف إذن عن الترايز حسب انتماءات الصورة البصرية› او حسب 
أبعاد ما هو خارج جال الرؤيةء وم تعد الموسيقى تمثل تقدي)ً مباشراً لكل 
مفترض. وهذه السلسلة المتصلة هي الآن بمنزلة تحديد طالب به موريس 
j (Maurice Fano) gil‏ آفلام روب غرییه (لا سنا ف فیلم الرجل الذي 
يكذب): إنه يضمن الاستقلالية المتلازمة للصور الصوتية» وجب عليه في آن 
أن يتوصل إلى فعل القول كحد لا يتكون بالضرورة من كلام» با معنى الدقيق 
موسيقية (كذلك عند مارغريت دوراس سنقابل الموسيقى وتنظيم الأصوات 
وفعل الرغبة المطلق» بصراخ نائب القنصل أو الصوت الملتهب ني فيلم امرأة 
الغانج» وكذلك أيضا عند ستروب سنقابل تنظيم أقوال نا ماغدلينا وأداء 
الموسيقى وصراخ باخ...). ولكننا نخطى إن استخلصنا أولوية العنصر 
الصوتي في السين| الحديثة. وتنطبق الملاحظة نفسها على الصورة البصرية: 
أن نرى لا يعنى أننا حصلنا على استقلالية متلازمة إلا إذا انفصل ذلك عن 
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مارسته التجريدية وتحوّل إلى حد يكون شيئاً غير مرئي في آن ولا يمن إلا 
أن يُرى (فيكون أشبه بعملية تبصبر ير جى الرؤية ويمرٌ بالفضاءات العادية 
أو الفارغة أو المغفصولة)69. هذا هو إبصارٌ شخص آعمی» مثل تبریزیاس»› 
وهذا هو كلام شخص مصاب بالعيٌ أو بالنساوة ندل ما من ملك من 
الملكتين [الإبصار والكلام] ترقى إلى الممارسة العليا دون الوصول إلى الحد 
الذي يفصلها عن الملكة الأخرى» بل تحيلها إلى الأخرى وتفصلهاعنها. ما 
ينطق به الكلام هو أيضا اللامرئي الذي لا يراه البصر إلا بالتبصير» وما يراه 
البصر هو الكلام الذي ينطق با يستحيل قوله. وتستطيع مارغريت دوراس 
أن تذكر "الأصوات المتلصصة" وأن تجعلها على الأغلب تقول "إننى أرى". 
بالتصوير السينمائي للقول كشيء مرئي» هي عبارة ما زالت صالحةء ولا سيا 
أن الإبصار والقول يأخذان على هذا النحو معنى جديدا. وعندما تصبح 
الصورة الصوتية والصورة البصرية مستقلتين ومتلازمتين» فإ تشكلان 
عندئذ صورة سمعية بصرية تكون أكثر نقاوة كلا نشا التوافق الحديد من 
شكال يحددها عدم التوافق بينهما: ذلك هو الحد الذي يحيله كل منها إلى 
الآخر. وليس هذا بناءً اعتباطياًء بل بناء شديد الدقة» كا نعاين ذلك في 
فيلم امرأة الغانج» هو بناء يجعل الصورتين تموتان متلامستين» ولكنها لا 
تتلامسان إلا في الحد الذي يبقيه| منفصلتين» فهو بناء "لا يمكن تخطيه هذا 
السبب» ولكن يتم اجتيازه دائاً لأنه عص على التخطي". الصورة البصرية 
والصورة الصوتية ما في علاقة خاصة» هما في علاقة لامباشرة حرة. ۾ 
نعد فعلاً في النظام الكلاسيكي الذي يَستبطن فيه الكل الصورَ ويكون في 


Maurice Blanchot, L entretien infini, "Parler ce n’est pas voir", pp. )66(‏ 
,46 - 35 
وهذه الفكرة حاضرة دائ عند بلانشوء ولكن النص الذي نستشهد به هو النص 
الأكثر تكثيفاً. سنلاحظ بشكل أدق الدور الذي ولاه بلانشو للرؤيةء من الجانب الآخر» 
وإنا بطريقة مبهمة أو ثانوية. 
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خارجهاء مشكَلاً تصوراً غير مباشر للزمن ويستطيع أن يتلقى من ا موسيقى 
تقديم مباشرا. ما أصبح الآن مباشراً هو الصورة/ الزمن بذاتماء بوجهيها 
غبر المتناظرين وغبر التجميعيين» بو جهيها المائت تتين المتلامسين؛ ويكون خارج 
هذه الصورة أبعد من آي خارج» ويكون داخلها أعمق من أي داخل؛ وهنا 
يصدح قول موسيقي ويتفلّت» وهنا يتدثر المرئي أو ينطمر”. 


(67) حول المفهوم العملي ل "السلسلة الصوتية المتصلة" وحول الات جدتها عند 
فانو» انظر خاصة: ,88 - 85 .ضp André Gardies, Le cinéma de Robbe-Grillet,‏ 

وحول معاجة سلسلة صوتية متصلة ني فيلم اسمي كارمن لغودارء انظر: "Les‏ 

mouettes du pont d’Austerlitz," Interview de François Musy, Cahiers du 

cinéma, no. 355 (Janvier 1984), 


ولم يعالج هذان الكاتبان مباشرة مشكلتنا حول التأطير الصوتي» مع آنا تقدما 
بطريقة حاسمة في الحجل. وغل الأعب» بدو العحليلات التتية متأخرة في هذا لجان (ما 
عدا: Dominique Villain, L geil d la caméra,‏ 

الذي یطرح المسألة مباشرة في فصله الرابع). 

نعتقد بأن تأطيراً صوتياً يمكن أن يحدد تقنيً: 

1( بالا کثار من أعداد الميكرو المتعددة الوظائف؛ 

2 باستعمال الفلاتر والملصححات التي تعالج القَطْع؛ 

3 للمعدّلات الزمنية ذات الارتداد أو ذات المهلة )ب( في «(harmonizer‏ 

4( صوت الستيريو» عندما يكف عن أن يكون تموقعاً ني المكان ليغدو استكشافاً 
لكثافة أو لحجم زمني صوتيين. ولا شك في ننا نحصل على تأطير للصوت 
بالنتائج التي تؤمنها الوسائل التقنية الحديثة. لمهم هو أن تتدحل الوسائلِ 
منذ أخذ الصوت» وليس أثناء المزج أو المونتاج؛ و صبح الفرق بالفعل نسبياً. 
إن غلين غولد (u1dه6‏ ««ه61) هو الأكثر تقدماً ي فقط بالنسبة إلى 
مونتاج صوتي» بل بالنسبة إلى التأطبر الذي بحققه إذاعياً (انظر فیلم Radio‏ 
Musi‏ ه). وجب مقارنة هذا امفهوم عند فانو وعند غولد. وتطرح هذه 
الوسائل مفهوماً خذيةا للموسیقی مقتبساً من برغ (8ە8) بالنسبة إلى فانو» 
ومقتبساً من شوينبرغ بالنسبة إلى غولد. یری غولد وکاج (8ع4)٤)‏ أيضاًء أن 
المدف هو تأطير وابتكار كادراج صوتي فاعل وتطبيقه على كل ما يحيط بنا 
صوتياًء وعلى كل ما تضعه البيئة تحت تصرفنا. انظر : The Glenn Gould‏ 


Reader, Kropf, New york; et Geoffroy Paysant, Glenn Gould, un 
homme du futur, ch. IX, 


والعلة الوحيدة في تحليلات هذا الكتاب تكمن في تجنيد عمليات مونتاج الصوت» 
على حساب عمليات التأطير. 
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الفصل العاشر 


خواتیم 


السيةا ليست سانا شاملا أو يدايا ولست لخ حتى: إا تخلق 
مادة مدرَكة بالعقل» تکون کافتراض أو شرط أو ترابط ضروري» وبه 
تبني اللغة "موضوعاتها" الخاصة (وحدات وعمليات دلالية). ولكن 
هذا الترابط» حتى إن لم ينفصل» هو ترابط نوعي: يقوم على حركات 
وعمليات فكرية (صورة سبقت اللغة)» وعلى وجهات نظر تتعلق بهذه 
الحركات والعمليات (إشارات ما قبل دلالية). وتشكل "ميكانيكية 
نفسية" كاملةء أي آنها تشكل الآلية الفكرية أو ما يمكن الإفصاح عنه 
لخا أو ما غلك لخ الاصة. خد السا من آلنسعا مط قات 
لغوية ها وحدات وعمليات دلالية» ولكن ما يمكن الإفصاح عنه 
وصوره وعلاماته هو من طبيعة آخرى. وهذا ما سماه هيلمسليف 
"مادة" غير مشكلة لغوياًء في حين أن اللسان يعمل بالشكل والجوهر. 
أو بالأحرى هو ما يمكن التعبير عنه في المقام الأول» ويسبق كل عبارة 
دالّة» جعل منها غوستاف غيوم شرطاً للألسنية". وهنا نفهم الالتباس 


(1) في هذا الصدد نجد تقدی)ً عاماً متازاً لأعال غوستاف غیوم» قام به:,و‌R‏ ۸141۸ 
Théories du signe et du sens, Klincksieck, II, pp. 262 - 264.‏ 

Le discours et le symbole,. تحليلاً أكثر تفصیلاً في‎ (Ortigues) وقدم أورتيغ‎ 
Aubier. 
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الذي انتاب علم المعاني والسيمياء: فعلم المعاني المتشرب بالألسنية 
ينزع إلى أن يغلق "الدال" على هذا العلم» وإلى أن يقص لغة الصور 
والعلامات التي تشكل مادتها الأوى2. ونطلق كلمة سيمياء» عكساً 
لذلك» على العلم الذي لا ينظر إلى اللغة إلا من هذه الزاوية النوعيةء 
زاوية الصور والعلامات. ومن المؤكد أن اللغة تستحوذ على المادة أو 
على ما يمكن الإفصاح عنه» وتجعل منها منطوقات لغوية بالذات لم 
تعد تعتّر بالصور أو بالعلامات. ولكن المنطوقات بدورها توظف من 
جديد بصور وإشارات وتزوّد من جديد ما يمكن الإفصاح عنه. لقد 
بذاا أن السيا تحديدا بو ساها الألة أو الألة الفسة مثلت منظرمة 
الصور والعلامات التى سبقت اللغة» وأنها استعادت المنطوقات في 
الصرر و انات اعا ع اا ارو ال اا 
الصامتةء والمكوّن الصوتي نفسه في المرحلة الثانية من السين) الناطقةء 
والسينا الصوتية نفسها في المرحلة الثانية من السين) الناطقة). لذا فإن 
القطّع الذي انتقل من الصامتة إلى الناطقة لم يكن الأمر الأهم في تطور 
السينما. في المقابل» بدا لنا أن التمييز بين النوعين من الصور مع علاماتي) 
المطابقة والصور/ الزمن التى ما كان عليها أن تظهر وتتطور إلا في فترة 
رو و ات هي و 
والتكوينات الزمنية تشكل مادة الفصلين المتعاقبين لسيمياء صرفة. 


السينهاء بصفتها آلية نفسية أو آلية روحية» تنعكس في مضمونا 


Oswald Ducrot et Tzvetan :رظزنl‎ «ةمأںlعlاl‎ ءlغlإ حول النزعة التى تريد‎ )2( 
Todorov, Dictionnaire encyclopédique des sciences du langage, Seuil, pp. 
438-453, 


وساهم کریستیان ميتز فى هذه النزعة ).ص Langage et cinéma, Albatros,‏ 
146. 
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بسيطة» لأن هذا الانعكاس خلق تعارضات وانقلابات وتصميات 
ومصالحات. لقد كان داق للّلية لحر كية اتجاهان متعايشان ومتكاملان» 
حتى عندما كانا يتصارعان. فمن جهة» نرى أن الآلية الحركية الكرى 
هي التي تسجّل أعلى نمارسة فكرية» ورز الطريقة التي بها يعمل الفكر 
ويتفكر ذاته من خلال الجهد الرائع لتحقيق استقلالية معينة؛ ومذا 
المعنى استطاع جان - لويس شيفر أن يزود السينا بعملاق يقف خلف 
رؤوسنا ويتمثل برقاص الضغط وبال مانيكان أو الآلة وبالرجل الآلي 
Ss e‏ ولکن 
الآلية الحركية هي أا الله الفة التي تعد تابعة للخارج لانه 
مستقل بل لأنه جرد من فكره الخاص وصار يخضع لشكل داخلي يتطور 
فقط في الرؤى أو في الأفعال البدائية (تراوح بين الحالم والمسَرّنم» وتر 
بالتنويم المغناطيسي والإيحاء والملوسة وتثبيت التفكير... إلخ)0. ثمة 
شيء خاص بالسينا» ولا علاقة له قطعا بالمسرح. إذا كانت السينا هي 
التحريك الآلي الذي أصبح فناً روحياًء أي أا الصورة/ الحركة أولا 
اا تابه التحركن آلياء وليس عرضا بل أساساء لن تفقد المذرضة 
الفرنسية على الإإأطلاق ميلها إلى البندولات التي تتحرك وحدها وإلى 
التماثيل البشرية في A e ES‏ 
الس ها شان ارسي لامر او السو ف ودا لجع 
بين الإنسان والآلة سيتغير حسب الحالات» ولكنه سيتخير ليطرح داقاً 
سا الل ون المكن أنه عاك الع لآل فلب الان 
بحيث توقظ أقدم القوى» وبحيث تتوحد الآلة المتحركة وتندمج مع 


Jean-Louis Schefer, L homme ordinaire du cinéma, Cahiers du cinéma- (3) 
Gallimard. 


(4) هذان هما أقصى حالتي الفكرء أي المتحرك الآلي الروحي في المنطقء الذي تكلم عنه 
سبينوزا وليبنزء والمتحرك الآلي النفسي» > الذي درسه جانيت. 
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المتحرك النفسي الآلي» فتضع نفسها في خدمة نظام رهيب جديد: فيمر 
موكب المسرنمين والمهلوسين والمنومين والمنومين مغناطيسياً في المدرسة 
التعبيرية الألمانيةء بدءاً من فيلم عيادة الدكتور كاليغاري -طهء eا)‏ 
net du Dr. Caligari)‏ ووصولا إلى فیلم وصية الدكتور مابوز مرورا 
بفيلم ميتروبوليس ورجله الآلي. كانت السين| الألمانية تستحضر القوى 
البدائية» ولكنها كانت ربا المؤهلة أكثر من غيرها للإعلان عن شيء 
سيغيّر السيناء و" يحققها" بشكل شنيع ويغبّر من معطياتما. 

تكمن آهمية کتاب کكراكاور (۲٥uه)ءه))‏ من كاليغاري إلى 
هتلر ٨٩¡٤11(‏ ة معا 06)» في آنه أظهر كيف كانت السين| التعبيرية 
تعكس صعود المتحرك الآلي المتلري في الروح الألمانية. ولكن ذلك كان 
من وجهة نظر خارجية» في حين أن مقالة والتر بنيامين 8e1-‏ ١م٤21‏ ۷) 
(«نصهزدخلت في صميم السينا لتظهر كيف أن فن الحركة الآلية (أو كا 
قال بعبارة غامضة "فن إعادة الإنتاج") کان عليه أن يتطابق مع التحريك 
الآلي للجماهيرء وإبراز هيئة الدولة» ومع السياسة التي أصبحت "فنا": 
أي إبراز هتلر كسين‌ائي... والصحيح أن النازية حتى الرمق الأخير 
كانت تفكر في آنا تتنافس مع هوليود. وفسخت الخطوبة الثورية بين 
الصورة الحركة وفن الجاهير التي غدت موضوعاً سينائياً» مفسحة في 
المجال للجماهير المذعنة كا لو كانت متحركاً نفسياً آلياًء ولزعيمها كا 
لو کان متحركاً روحياً آلياً. وهذا ما حدا بسيبربرغ على القول: إن مال 
الصورة/ الحركة هو لني ریفینشتاهل Rien ns†a11(‏ Leni)؛‏ وإذا 
کان لا بد من رفع دعوى على هتلر فيجب أن ترفع عبر السينها ضد هتلر 
الخرج السينهائي» كي "يتم التغلب عليه سينمائياًء بتصويب أسلحته إلى 
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صدره". كأن سيبربرغ كان يشعر بحاجة إلى أن يضيف ملفاً جديداً 
ال کات ك اكاررء ولك غا الف اليه سرن فيك لن كن 
من كاليغاري إلى هتلر (أو من فيلم عن آلانيا) بل من هتلر إلى فيلم من 
لمانا .)€n 1m dd Allemangne)‏ وسیحدث التغیہر داخل السیناء 
N a‏ 
وضد التجارة... ولكن ما هو الثمن؟ لن نجد آلية نفسية حقيقية إلا 
إذا ست على تداعيات جديدة» وإلا إذا أعيد بناء التحر ا الروحي 
الآلي الذي حل هتلر حلهء وإلا إذا بُعثت المتحركات النفسية الآلية التي 
استعبدها. سينبغي التخلي عن الصورة/ الحركةء أي عن الصلة التي 
أقامتها السينما منذ البداية بين الحركة والصورة» كي يتم تحرير قوى 
أخرى أبقتها خاضعة» ولم تجد متسعاً من الوقت لكي تنمّي تأثيراتها: 
عن طريق اللإسقاط واللقطة الشفافة. لا بل هناك مشكلة أعم: لأن 


Serge Daney, La rampe, "1° Etat- Syberberg," p. 111 (et p. 172), (5)‏ 
و غلل داي عل الح بات اليد الي ايا مرن ا لقد اقتبس 
بعض أفكار والتر بنيامين» ولکنه ذهب بعد منه عندما أطلق الفكرة القائلة بأن "هتلر 
هو خرج سينهائي" . ولاحظ بنيامين فقط أن "إعادة الإنتاج ا لجاهيري" في جال الفنء 
تجد موضوعها الان ف "إعادة إنتاج الجاهير" > عبر المواكب الكبرى» والاجتاعات 
الحاشدة» والتظاهرات الرياضية» والحرب أخبراء انظر : ("Lceuvre d’art û ère de sa‏ 
reproductibilité technique," in: Poésie et révolution, Denoêl, I1).‏ 
(6) لا ينطلق سيبربرغ مثل بنيامين من الفكرة القائلة بوجود فنون لإعادة الإنتاج» 
بل من الفكرة التي تنظر إلى السيها كفن للصورة/ الحركة: "مد أمد طويل انطلقنا 
من الفرضية التي کات تطرح بان التكلم عن السيتا هو التكلم عن الحركة"» عن 
الصورة المتحركة والكاميرا المتحركة والمونتاج. ورآی أن مال هذه المنظومة تمثل د 
ريفينسهال وب "معلمه الذي كان يتخفي في الخلف". "ولكننا نسينا أننا في مهد السينا 
کان هتاك شيءَ آخر» کان هناك الاسقاط واللقطة الشفافة": أي کان ثمة نوع آخر من 
الصور لتضمن "حركات بطيئة وقابلة للمراقبة" وقابلة لحمل التناقض في منظومة الحركة 
أو منظومة هتلر / اللخرج السينمائي. ilغظر‏ : Syberberg, numéro spécial des Cahiers‏ 
du cinéma (Fêvrier 1980), p. 86.‏ 
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الإسقاط واللقطة الشفافة ليسا إلا وسيلتين تقنيتين تنقلان الصورة/ 
االو ا ا عل ال ا ا ر ا ر 
ولكن "الفضاء هنا ينشاً من الزمن" (ک| في فیلم بارسیفال (1۴۵1٤إ۲)).‏ 
هل نحن أمام نظام جديد للصورة وأآمام منظومة آلية؟ 

لا شك أن العودة إلى وجهة النظر الخارجية تفرض نفسها: أي 
العودة إلى التطور التقني والاجتماعي للمتحركين آلياً. إن المتحركات 
الآلية في اقات ادات ا المتتحركات النشيطة وباختصار 
متحركات الجر كة» فسحت في المجال لسلالة جديدة» سلالة معلوماتية 
وسيبرنتية» وللمتحركات الذاتية في الحساب والفكر» وللمتحركات 
الذاتية ني التنظيم والتصحيح الارتجاعي. وغيّرت السلطة وجهها 
أيضاًء فبدل أن تنصبٌ على زعيم أوحد حاط بالأسرار» زعيم يلهم 
الأحلام» ويدير الأفعال» ذابت في شبكة من المعلومات كان عدد من 
"أصحاب القرار" يتحكمون بها ويعا ل جونها ويخزنونها في شعاب تجمع 
أناساً لا ينامون» وآناساً بصّارين (ويتمثل هذا ب المؤامرة العالمية التى 
رأیناها عند ریفیت» أو في فیلم آلفافیل (1۷116م41) ل غودارء أو ني 
نظام التنصت والمراقبة عند لوميت» خاصة تطور المابوزين الثلاثة عند 
فريتز لانغ» والمابوز الثالث» ومابوز العودة إلى ألمانياء بعد الحرب)7. 
وبأشكال صريحة في الغالب» راحت المتحركات الآلية تسكن السينا 
في السراء والضراء (وأفضلها كان الحاسوب الأكبر في فيلم 2001 
لكوبريك)» وراحت تنفحها - لا سيا في أفلام الخيال العلمي - 
بإمكانيات إخراجية هائلة كان مأزق الصورة/ الحركة قد طمسه. ولكن 
المتحركات الآلية الجديدة لا تجتاح المضمون دون آن يضمن تحريك آلي 


Pascal Kane, "Mabuse et le pouvoir," Cahiers du cinéma, n0. 309 : انظر‎ 07) 
(Mars 1980). 
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جديد تحريكاً للشكل. الصورة الحديثة للمتحرك الآلي ترتبط بالتحريك 
الآلي الإلكتروني. فالصورة الإلكترونيةء أي صورة التلفزيون أو الفيديوء 
والصورة الرقمية الناشئةء كان عليها إما أن تحدث تغييراً في السينا وإما 
أن تبدهها وتعلن موتها. لا نزعم هنا ننا سنحلل الصورة الجديدةء لأن 
ذلك يتجاوز مشروعناء بل أن ننوه ببعض الآثار التى ستبقى علاقتها 
افر ا ا ع ن ف اور و ا 
حيثية "برانية" (تتمثل بخارج جال الرؤية)ء ولم تعد تستبطن كلا معينا: 
صارت تمتلك وجها وقفا قابلين للارتداد ولا يتراكبان» وتمتلك قدرة 
على الانقلاب على ذاتها. وهذا يعني أن هذه الصور قادرة على إعادة 
تنظيمها باستمرار» وفيه تستطيع صورة جديدة أن تولد من آية نقطة من 
الصورة السابقة. فيفقد تنظيم المكان اتجاهاته المميزة» ويفقد أولا امتياز 
الخط العمودي الذي يشهد عليه وضع الشاشة. لمصلحة فضاء منتشر 
في جميع الاتجاهات ولا يكف عن تغيير زواياه وصلاته وعن التبديل 
بين الخطين العمودي والأفقي. ولئن حافظت الشاشة نفسها على وضع 
عمودي حسب ما هو متعارف عليه» فإنا لا تحيل من ثم إلى الوضعية 
البشريةء كا الحال في النافذة أو اللوحةء ولكنها تشكل بالأحرى طاولة 
معلومات» أو مساحة كتيمة تكتب فيها مجموعة من "المعطيات"» فتحل 


(8) حول الفروق التي ليست تقنية فقط بل ظواهرية بين آنواع الصورء نحيل خاصة إلى 
دراسات جان - بول فار جییه (۲٥ذعإ٣۴‏ اuه۴-«هه[)‏ في دفاتر السينما وإلى دراسة بيلوار 
دومينيك (1¶ue"¡ص )Be1101: D0‏ في العدد الخاص "1 ٥1اoraامex “¡d60 art‏ . وي 
مقالة من لaة:,)(1984(‏ 7 Revue d ’esthétique ("Image puissance image," n0.‏ 
حدد إدموند کو شو (0۲ 1ء1٥٥ 4.۳0١4‏ 8) بعض سات الصور الرقمية التى ساها 
"الفوريات"» إذ زال الوسيط بالمعنى الدقيق للكلمة. الفكرة الرئيسية تقول: في التلفزيون 
لا يوجد فضاء ولا حتى صورة» بل فقط توجد خطوط إلكترونية: "المقولة الأساسية في 
التلفزيون هى jllمj"«‏ اiظر‏ : (Nam June Paik, "entretien avec Fargier," Cahiers‏ 
du cinéma, no. 299 (Avril 1979)).‏ 
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المعلومة محل الطبيعة» ويجحل الدماغ/ المدينة (اوالين اا جل عون 
الطبيعة. وأخيراً يكتسب الصوتي استقلالية تمنحه وضع الصورة شيئا 
فشيعاً» وتدخل الصورتان - أي الصوتية والبصرية - فى علاقات مركبة 
من دون إتّباع أو مقايسة وتبلغان حداً مشتركاً كلما وصلت إحداهما إلى 
حدها ا لخاص. في جميع هذه المعاني» تحيل الآلية الروحية الجحديدة بدورها 
إلى متحركات آلية نفسية جديدة. 


ولكننا ما زلنا ندور حول المسألة: هل هناك خلق دماغي أم قصور 
في المخيخ؟ لا قيمة للآلية الجحديدة بحد ذاتهاء إن لم تكن في خدمة إرادة 
قوية في الفن» إرادة مبهمة ومكثفة» تنوق إلى الانتشار عبر حركات 
لاإرادية ولا تمارس إرغاما عليها مع ذلك. فإرادة الفن المبتكرة التي 
حددناها من خلال التبدل الذي يصيب الادة المعقولة للسينا نفسهاء 
هي تبديل السينا/ الحركة بالسين| الزمن. بحيث يترتب على الصور 
الإلكترونية أن تتأسس في إرادة أخرى للفن أيضاء أو في الجوانب التي 
ما زالت مجهولة في جال الصورة/ الزمن. دائ جد الفنان نفسّه في موقف 
القائل: أطالب بوسائل جديدة» أخشى من أن تقض الوسائل الجديدة 
کے کل اراک ق الین وین ا غك ل غات ارال اة او إن 
هتلرية.... المهم أن تكتسب الصورة السينائية مقومات تختلف عن 
مقومات الصورة اللإالكترونية» ولكن ذه المقومات وظائف مستقلة 
استباقية في الصورة/ الزمن كإرادة فن. ليست سينا بريسون بحاجة 


(9) يحدث أن أحد الفنانين» عندما يبعي موت إرادة الفن في هذه ا أو تلك» 
ابه "التحدي" باللجوء إلى هدم ظاهري هذه الوسيلة: عندها يظن بعضهم أن هناك 
غايات سلبية للفنء ولکن المدف هو بالأحرى الحد من التأخرء وجذبنا إلى ا ال 
معادياًء ولو بشيء من العنف» وقلب الوسيلة على نفسها. انظر بالنسبة إلى التلفزيون 
موقف وولف فوستیل (11ء5٥۷ )۷W ٥1۴‏ ک| حلله فارجییه» انظر : ",4114) 8141d‏ eا"‏ 

Cahiers du cinéma, no. 332 (Fêvrier 1982). 
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إلى أجهزة معلوماتية أو سيبرنتية؛ ومع ذلك فإن "النموذج" فيها هو 
حركية نفسية آلية حديثة» لأنه يتحدد حسب فعل القول وليس بالفعل 
ارک کا کان ق الاق (فکر بريسو ن دوعا بار كة الل ذلك 
فإن الات الد نك رو قرع وال ین تاطا عد روت 
غرييه» والأرواح المائمة عند رينيه» تتحدد بناءً على الكلام والإعلام 
وليس بناء على الطاقة والحركية. عند رينيه زالت اللقطة الاسترجاعية»› 
بل هناك بالأحرى مفاعيل ارتجاعية وعبطون من المفاعيل الارتجاعية» 
الذين ليسوا بحاجة إلى آليات ضخمة خاصة (إلا في الحالة البدائية 
قصداً كتلك التي وردت في فيلم أحبك أحبك). وعند أوزو فإن الجرأة 
في التوصيل الذي يصل إلى 180° تكفي لجعل الصورة تصعد "من طرف 
لآخر مع وجهها المعكوس ولجعل "اللقطة تنعكس"'. ويشوش 
المكان جهاته وتوجهاته ويفقد كل آولوية للمحور العمودي الذي قد 
یتمکن من تحدیدهاء ک) في فيلم المنطقة الو سطی e٤۲۵ 1٤(‏ ١i0ع٤]‏ 4ا) 
للمخرج الكندي ميکائيل سنو 810W(‏ 1٤14طءMi)»‏ بوسائل وحيدة 
مؤلفة من كاميرا وآلة دائرية تستجيب للأصوات الإلكترونية. ولم يعد 
لطولانية الشاشة إلا معنى اصطلاحي عندما تكف عن أن تجعلنا نرى 
غاا مرکا وعتدما پیل إل آن یغد سطا کی قبل سلومات 
منظمة أو فوضوية» وترتسم عليها الشخصيات والأشياء والكلات ك 
"معطيات". إن مقروئية الصورة تجعلها مستقلة عن الوضع العمودي 
البشري الذي تستطيع جريدة ما أن تكونه. والبديل الذي وجده بازان 
هو تحويل الشاشة إلى لوحة آو إلى ساترة (نافذة)» ولكن هذا لم يكن 
قط كافياً؛ فكان هناك أيضاً الكادر/ المرآة على طريقة أوفولس والكادر 


Noël Burch, Pour un observateur lointain, Cahiers du cinéma- )10( 
Gallimard, p. 185. 
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السندسى غل طرقة ستشكوك. ولكن غندما يحمل الكادر أو الشاشة 
کر ناا ار کا ا ار زعا و جرف ری اور 
لتغدو صورة أخرى» ويستمرّ طبعُها ني متن ظاهر وانزلاقًها إلى صور 
أحرى في "فيض عارم من الرسائل"» وتشبه اللقطة عيناً أكثر ما تشبه 
دماغاً منھمکاً دات بالمعلومات: إنه ثنائي الدماغ/ الإعلام» والدماغ/ 
المدينة الذي يحل محل العين/ الطبيعة". ونحا غودار هنا المنحى (في 
فیلمه امراًة nتjزوجة (Une femme mariée)‏ وأعلم عنها أمرين أو 
ثلاثة)» قبل أن يستخدم وسائل الفيديو. وعند ستروب ومارغريت 
دوراس وسيبربرغ» نرى أن التأطير الصوتي والفصل بين الصورة 
الصوتية والصورة البصرية استخدما وسائل سينائية أو وسائل فيديو 
بسيطة» بدل اللجوء إلى تقنيات جديدة. وليست الأسباب اقتصادية 
فقط. ذلك أن الحركية الروحية الآلية الجحديدة والحركيات النفسية 
الآلية الجديدة مرهونة بجمالية معينة قبل أن ترتمن للتقنية. فالصورة/ 
الزمن هى التى تستدعى نظاما مبتكراً للصور والعلامات قبل أن تفسده 
الالكتررتات. اا العكس - قبل أن تطلقه من جديد. عندما يذكر 


Leo Steinberg, ("Other Criteria,” conférence au Musée d’art moderne (1 1( 

de New York, 1968), 

كان يرفض تعريف الرسم الحديث على أنه اجتياح فضاء بصري بحت» ورکز 

على سمتین متکاملتین ف نظره: فقدان الإإحالة إلى الوضع البشري العمودي» ومعالحة 

اللوحة كمساحة إعلامية؛ فموندريان («14الd«هM)‏ مثلاء عندما حول البحر والساء الى 
علامات نوعاً ما» حصل هذا بخاصة انطلاقاً من روشنبیرغ ¢ .(Rauschenberg)‏ 

N a CE Gs 

الغارق ف دماغ المدينة". وني حالة الستا: وحتی بالنسبة ا سنو (Snow)‏ الذي ل على 

نفسه أن تکون "مقطعاً من مقاطع الطبيعة الموسوم بالوحشية"» الطبيعة والآلة "تمثلان 

بعضھ |" بحیث تکون التحديدات البصرية معطیات إعلامية "مأخوذة من عملیات الآلة 

وتنقلها": "إنه فيلم أشبه بمفهوم توصلت فيه العين الى عدم الرؤية"» انظر: ۷a۲ ٥-‏ 

Christine e Cahiers du cinéma, no. 296 (janvier 1979), pp. 36-37. 
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جان لويس شيفر المحرك الروحي الآلي الكبير و يذكر المانيكان القابع 
خلف رؤوسنا کمبداً للسينماء فإنه على حق عندما يحدده اليوم بدماغ 
يقوم بتجربة مباشرة للزمن» تجربة سبقت كل قوة حر كة للأجساد (حتى 
إن أحالت الآلة المذكورة أو الطاحونة في فيلم مصاصة الدماء ل درايرء 
إلى قوة آلية موجودة في ساعات الساحات). 


من الصواب أن جمع ستروب ومارغریت دوراس وسیبربرعغ 
ي مشروع يشكل نظاماً سمعياً بصرياً كاملا مه| تباين المخرجون*. 
وفعلاً نجد عند سيبربرغ السمتين الكبيرتين اللتين حاولنا استخلاصها في 
الحالات الأخرى. ولا يتجلى انفصال الصوتي والبصري في فيلم طباخالملك 
(ەr du‏ uisinierء‏ 1) ني سيل كلام الطباخ والأماكن المقفرة والقصور 
والأكواخ» وأحياناً تتجلى في الرسوم المنقوشة. وني فيلم هتلر (۲ء1ا8) 
يتجلى في الحيّز البصري للقنصلية التى غدت مقفرةء في حين أن الأطفال 
اوا رة اطا ج علا آحه طا ات من ا 
هذا الانفصال ملامح خاصة بأسلوب سيبربرغ. فتارة نصادف الفصل 
المىضوعي بين ما يقال وبين ما يشاهد: فالعرض الأمامي والاستخدام 
الكثير للشرائح الضوئية يؤمنان حيزا بصريا لا يراه الممثل هو نفسه فقط» 
بل ينضوي فيه دون أن يكون جزءأ منه» ويقتصر على كلات هذا الممثل 
وعلى بعض العناصر المضافة (ففي فيلم هتلر مثلاً نشاهد الأثاث العملاق 
والهاتف الهائل» في حين أن الخادم القزم يتكلم عن سراويل المعلم). وتارة 
أخرى هناك فصل ذاتي للصوت وللجسد: ويستعاض عن الجسد بدمية أو 
بشخص متذبذب» في مواجهة صوت الممثل أو الراوي؛ أو أن هناك - كا 
في فيلم بارسيفال - عملية استعادة متزامنة تماماًء ولكن مع جسد يبقى 


Jean-Claude Bonnet, "Trois cinéastes du texte," dans: :ãةصlخ ان¡ۈظر‎ )12( 
Cinématographe, no. 31 (Octobre 1977). 
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غریباً على الصوت الذي ينسبه إلى نفسه» فيكون كدمية من لحم ودم» أو 
آنه جسد فتاة ها صوت رجل» أو جسدان متنافسان فيا صوت واحر'. 
هذا يعني أن العنصر الكلي غير موجود: إنه نظام "الصدع" الذي يشكل 
فيه الفصل بين الحسد والصوت ولادة للصورة لكونها "غير مثلة بفرد 
واحد“ ولأنها "حضور منقسم في ذاته وبطريقة غير نفسية"'. ولا تشكل 
الدمية والراوي» والجسد والفردء كلا ولا فرداًء بل تشكل المتحرك الآلي. 
e‏ 

e الميكانيكية' اللدميت باعتبارها تنضاف إلى م "صوت‎ E 
ولكن إذا صح هذا الانقسام بذاته» فلا يصح مع ذلك من أجل ذاته. وني‎ 
امقام الثاني» يجب على الفعل الخالص للقول كمتخيل سردي خلاق أو‎ 
كأسطرة أن يتخلص من جيع المعلومات المنطوقة (والمثال الأكثر بروزاً‎ 
هو فیلم کار ل ماي (yة1٧ 1إه) الذي غدا أسطورة من خلال آکاذیبه‎ 
والتنديد بها)» وجب أيضاً أن تنتظم جيع المعطيات البصرية في شرائح‎ 
متراكبة ومتمازجة على الدوام» وبتلامسات متغيرة وبعلاقات استرجاعية‎ 
وسيرتفع من الطرف الآخر (وهذه هي الشرائح الثلاث في تاريخ ألمانيا‎ 


(13) حول التفريق والفصل» انظر مقالات لاردو وكومولي وجيريه (66۲6) حول فيلم 
هلر : ,)1978 Cahiers du cinéma, no. 292 (Septembre‏ 
وحول تحديد العرض الأمامي» وحول استخدام الدمى» يجب الرجوع إلى 
نصوص سیبلبرغ نفسه» في: ,52-65 Syberberg, pp.‏ 
واستخلص بونيتزر في كتابه: عاع»ء۷«» ”۸4ء [٥‏ نظرية كاملة تتعلق باللقطة 

المركبة عند سيبلبرغ. 
(14) انظر صفحة مهمة لسیبربرغ حول فیلم بlرسJla: Cahiers du cinéma,‏ 
Gallimard, pp. 46-47.‏ 
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التي تتوازى مع الثلاثي لودفيغ وكارل ماي وهتلر» وني كل فيلم يتطابق 
تراكب الشرائح الضوئية مع عدد الطبقات التي نمثل آخرٌ شريحة فيها نهاية 
العالم» وهي أشبه "بمنظر متجمّد ومدمًى"). كا لو أن العام وجب عليه أن 
ينكسر وينطمر كي يتمكن فعل القول من الصعود. وعند سيبربرغ حدث 
شيءَ مشابه کا رآیناه عند ستروب ودوراس: فلا يشكل البصري والصوتقي 
كلاء بل يدخلان في علاقة "لاعقلانية" حسب مسارين غير متناظرين 

ذلك أن الصورة السمعية البصرية ليست كلاء بل هي "انصهار الصدع". 


ومن ابتكارات سيبربرغ آنه فتح فضاءً إعلامياً فسيحاًء كفضاء 
والتاربخى والفكاهى» والمتخيل والواقعى» وتتحاذى أحياناً من ناحية 
القول الخطابات والتعليقات وشهادات أفراد العائلة وشهادات الخدم 
ومن ناحبة الرؤية 9 أحياناً أخرى الأوساط الموجودة أو التي 
زالت E‏ ك 
دائمة علاقات سببية. العام الحديث هو العام الذي تحل المعلومة فيه حل 
الطبيعة. وهذا ما اہ جاù‏ - ڊير yÎودlر (Jean-Pierre Oudart)‏ "تأثر 
امیدیا" لدی سیبربرغ. وهو جانب جوهري ني آعال سیبربرغ» لأن 
الانفصال والانقسام بين البصري والصوتي سيكلفان تحديدا بالتعبير 
عن تعقيد الفضاء المعلوماتي. وهذا التعقيد هو الذي يتجاوز الفرد 


"Jean-Pierre Oudart," Cahiers du cinetma, no. 294 (Novembre 1978), )15( 
Pp. 7 =9, 

وغالباً ما آكد سيبربرغ مفهومه ل "الوثيقة' ' وضرورة تنظيم مرصد فيديو شامل 

Pp. 34(‏ ,erbergطرS)؛‏ ونوە بأن ابتکار السین| یتحدد بالإعلام» اکر منه في علاقتها 
بالطبيعة (160 .(Parsifal, P:‏ وأصر کل من سيلفي تروزا وآلان مينیل على الطابع 


غير الهرمي وغبر السببي لشبكة الإعلام حسب سیبربرع: : 40 Cinématographe, no.‏ 
(Octobre 1978), p. 74, etno. 78 (Mai 1982), p. 20.‏ 
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السيكولوجي» وهو الذي يجعل مستحيلاً حدوث كل: أي أنه تعقيد غير 
كلياني» "ولا يتمثل بفرد واحد" ولا جد تمثيله إلا في التحريك الآلي. 
وكانت صورة هتلر هي العدو الأول ل سيبربرغ: ولا نتكلم هناعن هتلر 
كفرد - وهو غير موجود - بل عن كلية تنتجه حسب علاقات سببية. 
وعبارة "هتلر فينا" لا تعني فقط أننا صنعنا هتلر بقدر ما هو صنعناء 
وا ف افك عا عاص قاف اهل ف اول وة 
تار إلا بوسائل الإعلام التي تشکّل صورته فینا نحن9٥.‏ سیقال إن 
النظام النازي والحرب ومعسكرات الاعتقال م تكن صوراآء وإن موقف 
رين و لون الاس وك الف الو ود م هول 
ما من إعلام» آيا كان» يكفي لقهر هتلر”'. فمه) اجتهدنا ني عرض جيع 
الوثائق» ومه| أسمعنا جميع الشهادات: ما يجعل الإعلام كلي الاقتدار 
(الجريدة ثم الإإذاعة ثم التلفزيون) هو بطلانه بالذات وعدم جدواه 
الجذرية. يراهن الإإعلام على عدم جدواه كي يرسّخ قوته» وقوته بالذات 
تنجم عن عدم جدواه» ومن هنا تنبع خطورته. لذا ينبغي تجاوز الإعلام 
لقهر هتلر آو قلب الصورة. وال حال آن تجاوز الإعلام يتم من جهتين في 
ان» ومن خلال السؤالين الاتيين: ما هو المصدر؟ ومن هو المتلقى؟ وهما 
ال اة ادان ط ها الري الغر دار ولا جيب ارما ل عل 
هذا ولا على ذاك» لأن مصدر المعلومة ليس الإعلام» وليس الشخص 
المستعلّم نفسه. وإذا م يكن هناك انحطاط في الإعلام» فإن الإعلام هو ذاته 


(16) انظر في هذا الشأن تعلیقات داني في کتاب: .110-111 La rampe, pp.‏ 
)17( هذا موضوع متكرر عند سيبربرغ ورد ني نص مهم حول اللاعقلانية عنوانه: 

"L’art qui sauve de la misère allemande," dans: Change, no. 37, 

وإذا كان مع ذلك التباس عند سيبربرغ بالنسبة إلى هتلرء فإن جان - كلود بييت 

عبر عنها بمزيد من الدقة: في "كمية المعلومات" التي اختارها سيبربرغ» يحبّذ "الاضطهاد 

المارس على الأموات على حساب الاضطهاد ايارس على الأحياء".» ويفضل "النبذ 

الذي مورس على الموسيقي غوستاف ماهلر على النبذ الذي مورس على الموسيقى أمولد 
شونبرع"» انظر: 47 .Cahiers du cinéma, no. 305 (Novembre 1979), p.‏ 
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انحطاط. يجب إذن أن نتجاوز جيع المعلومات المنطوقة» وآن نستخلص 
فيها فعل قول خالص» وأن نصل إلى متخيل سردي خلاق يكون الوجه 
الاجر او ا ول ار وروج وکر فل تادر عل 
خلق الأسطورة بدلا من استشارها والاستفادة 0 وينبغي أنضا 
تجاوز الطبقات البصرية كافة والتوصل إلى تدريب خالص قادر على 
الخروج من بين الركام» وعلى العيش في نهاية العالم» ويستطيع بالآتي أن 
يتلقى جسده المرئي فعل القول الخالص. في فيلم بارسيفال» بجيل الملمح 
الأول إلى الرأس امائل ل فاغنرء الذي أعطى فعل القول المنشد وظيفته 
الخلاقة» وأعطاه قوة أسطورية لا يمثل فيها لودفيغ وكارل ماي وهتلر 
سوی الاستخدام الساخر أو الفاسد هماء أو آنه يمثل الانحطاط. ويجيل 
الملمح الثاني إلى بارسيفال الذي يجتاز كل الفضاءات البصرية المنحدرة 
هي أيضاً من الرأس العظيم» والذي يخرج منشطراً في الفضاء الأخير من 
غهاية العالم» عندما ينقسم الرس إلى قسمين وعندما البارسيفال الأنثى 
يتوقف عن الإرسال» ولکنه يستقبل بكل كيانه الصوت الاه 
ويربط سيبربرغ الحلقة العبثية للبصري والصوتي بالإعلام وتجاوزه. 
فالخلاص والفن الذي يتجاوز المعرفةء يمثلان الخلق الذي يتجاوز 
الإعلام. ووصلى الخلاص متأخراً جداً (وهذا هو القاسم المشترك بين 


ی ر ا ا ل اور 
انظر مقالة "الفن المنقذ.. ل ر ا 
(19) حلل میشال شيون مفارقة عملية الاستعادة كا وظفت في فيلم بارسيفال: 1 
تعد عملية التزامن تهدف إلى الام لأن الجحسد المقلد "یبقی غریباً جدا عن الصوت 
الى ي إل شا إا اه وج فاد فرق خوت رجلء واا لايا كلا ييدان 
امتلاكه. والفصل بين الصوت المسموع والجسم المرئي ل يتم تجاوزه» بل على العكس تم 
تأکیده والتشدید عليه. ما فائدة عملية التزامن إذن؟ يتساءل ميشال شيون. ا 
الوظيفة الخلاقة للأسطورة. فتجعل من الجحسد المرئي» ليس شيئاً يقلّد انبعاث الصوت» 
بل يشکل مستقبلاً أو مرسلاً إليه مطلقين. "بواسطته تقول الصورة للصوت: توقف 
عن الطفو في كل مكان وتعال اسكن فّ. عندها ينفتح الجسد ويستقبل الصوت' انظر: 


"L’aveu," Cahiers du cinéma, no. 338 (Juillet 1982). 
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سيبربرغ وفيسكونتي)» ووصل عندما استولى الإعلام على آفعال القولء 
وعندما أوقع هتلر الأسطورة و اللامعقول الأ اني في الفخ. و 
التأخر الزائد ليس سلبياً كله» فهو علامة الصورة/ الزمنء وفيه يرينا 
الزمن طبقات الفضاء ويسمعنا المتخيل السردي فعل القول. إن حياة 
السينما أو بقاءها مرهونان بصراعها الداخلي مع المعلوماتية. وجب أن 
نطرح ضدها السؤال الذي يتجاوزهاء السؤال الخاص بمعرفة مصدرها 
وجمهورهاء السؤال المتعلق برس فاغنر كمتحرك آلي روحي» وبالزوجین 
بارسيفال كمتحرك آلي اس 


2 


يبقى أن نختصر تشكيل هذه الصورة/ الزمن في السين| الحديثة» 
والعلامات الجديدة التي تتضمنها وتحدثها. بين الصورة/ الحركة 
والصورة/ e‏ رات را 
تقريباً أو مختلطة. ولكن لا يسعنا القول إن أحدها أفضل من الآخرء 
أو إنه أجل وأعمق. كل ما نستطيع قوله هو أن الصورة/ الحركة لا 
تعطينا صورة/ زمناً: ولكنها تعطينا أشياء كثيرة في هذا الصدد. فمن 
جهة نرى أن الصورة/ الحركة تشكًل الزمن ن¿ بشكله التجريبي أي جريان 


(20) مسألة الخلاص موجودة كثيراً ني فيلم سيبربرغ عن بارسيفال» حسب المحورين 
الاتين: اللصدر والمتلقي (أو الرأس الكبير لفاغنر والزوجان بارسيفال)» والبصرې 
والسمعي ("مشاهد الرووشن' ' وفعل القول الروحي). ولکن الزو جن نارسغال كفا 
عن تشكيل كليّة كا الآخرون: وصل الخلاص متأخراً جد "لقد مات العام ولا يبقى 
إلا مشهد متجمد ومدمى"» انظر مقابلة نقلتها: ,78 Cinématographe, no.‏ 

pp. 13-15. 


(21) فلسفیاً هذا ما فعله ريمون رویيە ي كتlڊa: La cybernétique et 1'origine de‏ 
l'information, Flammarion,‏ 
ونظراً إلى تطور المتحرك الآلي» فإنه طرح مسألة مصدر الإعلام وجمهوره» وبنى 
مقولة تتعلق ب "المؤطر"» وها صلة بمشاكل التاطير السينمائي. 
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الزمن: فهو حاضر متعاقب يتبع علاقة خارجية» لما هو قبل وما هو بعد 
كأن نقول إن الماضي هو حاضر قديم وإن المستقبل هو حاضر سيأتي. 
يستنتج التفكير القاصر أن الصورة السينمائية هي في الحاضر حت)ً ولكن 
هذه الصورة الجاهزة المدمرة لكل فهم للسين| ناتجة عن تفكير شديد 
التسرع أكثر ما تنتج عن خطأا في الصورة/ الحركة. فمن جهة نرى أن 
الصورة/ الحركة تستدعي صورة للزمن تتمايز عنه إما إفراطاً أو تفريطا 
إما من فوق الحاضر وإما من تحته كجريان تجريبي: وني هذه المرةء لا 
يقاس الزمن بالحركةء ولكنه هو ذاته عد الحركة أو قياسُها (وهذا ّل 
ميتافيزيقى). هذا العدد بدوره ملمحان رأيناهما في الجزء الأول من هذا 
الكتاب: إنه الوحدة الصغرى للزمن كفاصل حركةء أو هو كلية الزمن 
كحد أقص للحركة في الكون. هو الدقيق والسامى في آن. ولكنء في 
ظل هذا الملمح أو ذاكء لا يتايز الزمن هكذا عن الحركة إلا كتمثل لا 
مباشر. الزمن كجريان ينجم عن الصورة/ الحركة أو عن اللقطات 
المتعاقبة. ولكن الزمن كوحدة أو كلية يتعلق بالمونتاج الذي يردّه أيضا 
إلى الحركة أو إلى تعاقب اللقطات. لذا ترتبط الصورة/ الحركة أساساً 
بتمثل لامباشر للزمن ولا تقدم لنا عنه إلا تصوراً مباشراًء أي أا لا 
تقدم لنا صورة/ زمناً. يظهر العرض المباشر الوحيد عندئذ في الموسيقى. 
ولكن في السينا الحديثة» على العكس من ذلك» م تعد الصورة/ الزمن 
تجريبية ولا ميتافيزيقيةء إنها "إعلائية"» حسب المعنى الذي وضعه كنت 
هذه الكلمة: أي ن الزمن يخرج عن طوره ويظهر في الحالة الصرفية(. 


(22) تكلم بول شرادر عن "أسلوب إعلائي" عند بعض السينمائيين. ولكنه استعمل 
هذه الكلمة ليدل على ثوران الإعلائية» التى ظن أنه وجدها عند أوزو ودراير وبريسون: 
"Transcendantal Style in Film: Ozu, Bresson, Dreyer," extraits dans: Cahiers‏ 

du cinêma, no. 286 (Mars 1978), 


وهذا ليس بامفهوم الكانطي الذي يقابل على العكس من ذلك الميتافيزيقية أو المقال. 
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الصورة/ الزمن لا تعني أن الحركة غائبة (مع آنا في الغالب نادرة)ء بل 
تعني ن التبعية مقلوبة» وليس الزمن من ثم هو التابع للحركة» بل الحركة 
هي التي تتبع للزمن. وليس الزمن من ثم هو الذي ينجم عن الحركة 
ومعيارها وانحرافاتها المصححة» بل الحركة» كحركة زائفة وحركة 
منحرفة» هي التي تتعلق الآن بالزمن. وأصبحت الصورة/ الزمن 
فا طالا 0ا اكتشف ملامح جديدة» وأن الحركة أصبحت 
رة ل عر ضا بل جر هرياء وآن سسا دة نات ك انرب 
ومه| كانت علاقات هذه السين| الحديثة مع السينا الكلاسيكية» فإن 
السين| الحديثة تطرح السؤال الآتي: ما هي القوى الجديدة التي صنعت 
الصورة» وما هي العلاقات الجديدة التي غزت الشاشة؟ 


العامل الأول هو انقطاع العلاقة الحسية الجر كية. ذلك أن الصورة/ 
الحركةء ما إن ارتبطت بالفاصل الخاص اء حتى شكلت الصورة/ 
الفعل: فهذه - بالمعنى الأوسع - تتضمن الحركة المستقبلية (الإدراك 
الوضع) والدمغة (العاطفةء الفاصل ذاته) والحركة المنجزة (الفعل بحد 
ذاته أو ردة الفعل). لقد تمثل الترابط الحسي الحركي إذن بوحدة الحركة 
وبفاصلهاء وبتعيين الصورة/ الحركة أو الصورة/ الفعل بامتياز. لا جال 
للكلام عن السينا السردية التي تتناسب مع هذه المرحلة الأولى» ذلك 
أن السرد ينجم عن الترسيمة الحسية الحركية» وليس العكس. غير أن ما 
جعل سينا الفعل بعد الحرب موضع تساؤل هو انقطاع الترسيمة الحسية 
الحركية: تفاقم الأوضاع التي ل يعد من الممكن التفاعل معهاء وازدياد 
عدد الأوساط التى لا تنطوي إلا على علاقات عرَّضية» وتكاثر الأماكن 
العادية الفارغة المنفصلة التي حلت حل المساحات المؤهلة. وإذا 
بالأوضاع ل تعد تتمدد إلى فعل أو ردة فعل» طبقاً لمقتضيات الصورة/ 
الحركة. إنها أوضاع بصرية وصوتية خالصة» وفيها لا تعرف الشخصية 
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كيف تتصرف حياهاء إنها أمكنة تحولت لأغراض أخرى تكف فيها 
الشخصية عن الشعور والتصرف» فتبدأً بالفرار والترحال والتنقيل غبر 
مبالية ربا با يجحدث هاء ومتحيرة آمام ما ينبغي عليها صنعه. ولكنها 
كسبت بالاستبصار ما خسرته بالفعل وردة الفعل: إا ترى» وتغدو 
الشالة عندئدذ کالاآی: "اذا يمكن أن ترى فى الصورة؟" (وليسن: "مادا 
سنرى في الصورة الآتية؟"). لم يعد الوضع يمتد إلى فعل من خلال 
العواطف. لقد انقطع عن جيع امتداداته» ولم تعد له قيمة إلا بذاته» إذ 
إنه امتص جيع احتداماته العاطفية وجيع امتداداته النشيطة. ولم يعد 
الوضع وضعاً حسیاً حر کیاًء بل وضعاً بصریاً وصوتیاً صرفاً» وفیه حل 
لمبصر محل الفاعل: إنه "توصيف". نطلق على هذا النوع من الصور التي 
برزت بعد الحرب تسمية "إشارات بصرية" و"إشارات صوتية" بتأثير 
من الأسباب الخارجية التي يمكن تحديدها (إعادة النظر في الفعلء 
ضرورة الرؤية والسماع» تزايد الفضاءات الفارغة والمنفصلة والتي 
تغيرت وظيفتها)» ولكن أيضاً بالتأثير الداخلي للسينا الناشئة من جديد 
والتي أفرزت شروطهاء في الواقعية المديدة والموجة اليديدة والسينا 
الأمركية الجديدة. فإن صح أن الوضع الحسي الحركي قد تحكم بالتصور 
اللامباشر للزمن كنتيجة للصورة/ الحركة» فإن الوضع البصري أو 
الصوتي الخالص ينفتح على صورة/ زمن مباشرة. والصورة/ الزمن 
هي الرابط القائم بين العلامة البصرية والعلامة الصوتية. ولم تب قط 
بجلاء إلا عند السينمائى الذي أطلق السينا الحديثةء منذ الفترة التى 
سبقت الحرب العالية الثانية وني ظروف السينا الصامتة» وهو أوزو: 
فالعلاقات البصريةء والأماكن الفارغة أو المفصولة» تنفتح على لوحات 
الطبيعة الصامتة كشكل خالص للزمن. وبدل "الوضع الحركي والتصور 
اللامباشر للزمن" صار عندنا "علاقة بصرية أو علامة صوتية وتصوّر 
مباشر للزمن". 
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ولكن بماذا تستطيع الصور البصرية والصوتية الصرفة أن تتعاقب» 
ما دامت لم تعد تستطیل إلى فعل؟ بودنا أن نجيب: بصور/ ذكرى أو 
بصور/ حلم. ومع ذلك فإن بعضها ما زالت تنضوي في الوضع الحسي 
الحركي» مكتفية بردم الفاصل مع أنها تستطيلها وتباعد بينها؛ وتلتقط 
هذه الصور/ الذكرى في الماضي حاضراً قديم)ً» وهكذا تحترم الجريان 
التجريبى للزمن» مدخلة فيه استرجاعات موضعية (فتكون اللقطة 
ا ا 0 ف ا ر 
في الكل: إنها تقذف إلى اللانهاية الوضع الحسي الحركي» إذ توفر تارة 
تحوّل الوضع دون انقطاع» وتستبدل طوراً فعل الشخصيات بحركة 
عالم. ولكننا لا نخرج هكذا من التصور اللامباشر» مع أننا نقترب من 
أبواب الزمن في بعض الحالات الاستثنائية التي تنتمى إلى السين| الحديثة 
(ف الف الا جا كر لرن الى ب زكرن ع 
مانكييفيكز» أو كحركة عام تكون آشبه بمزاوجة بين الوصف الخالص 
والرقص الذي يحدث في الكوميديا الموسيقية الأميركية. ولكن الصورة/ 
الذكرى والصورة/ الحلم» أو العلامة التذكرية والعلامة الحلمية» في 
هذه الحالات بالذات» قد تم تجاوزهما: ذلك أن تلك الصور هي بحد 
ذاما صور افتراضية» تتقاطر مع الصورة البصرية والصوتية الحالية (من 
خلال التوصيف)»ء ولكنها لا تتوقف عن التحقق من جانبهاء أو أا 
تحقق بعضها بعضاً إلى ما لا نهاية. ولكي تولد الصورة الزمن لا بده على 
العكس» من أن تدخل الصورة الحالية في علاقة بصورتما الافتراضية 
الخاصة بحد ذاتهاء ولا بد للتوصيف الصرف لنقطة الانطلاق من أن 
ينشطر "ويتكرر ويستعيد وينقسم ويتناقص". وجب أن تتشكل صورة 
ثنائية الوجه» صورة مشتركة وراهنة وافتراضية في آن. لم نعد في وضع 
علاقة بين الصورة الراهنة وباقي الصور الافتراضية» وبين الذكريات 
والأحلام» والتي تتحقق بدورها: وهذا أيضاً شكل من شكال الترابط. 
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نحن آمام صورة راهنة وأمام صورتها الافتراضية» بحيث لم يعد ثمة 
ترابط بين العنصرين الواقعي والخيالي» بل هناك لا تمايز بينههاء في عملية 
تبادل مستمرة. وهذا اقلم الفا إلى العلاقة البصرية: لقد رأينا كيف 
أن الكريستال (أو العلامة الشفافة) يوْمّن انشطار التو صيف» ويناوب - 
في الصورة التى غدت مشتركة - بين الراهن والافتراضى» وبين الصافي 
والكامنه وين الزشي الرس الي ۴ :وبا راء غلا مات الكرسال 
إلى اللاتمايز بين الواقع والمتخيل» فإنا تتجاوز كل سيكولوجيا تتعلق 
بالذكرى والحلم» وبكل فيزياء مرتبطة بالفعل. ما نراه في الكريستال» 
م يعد الحريان التجريبي للزمن كتعاقب فترات حاضرة» ولم يعد تصوره 
اللامباشر كفاصل أو ككل» بل هو تقديمه المباشر وانشطاره المتكون من 
حاضر يجري وماض يدوم» وهو التواقت الدقيق بين الحاضر والماضي 
الذي سيكونه» وبين الماضى والحاضر الذي كانه. إن الزمن بذاته هو 
اى لن ا اا وای ك عا ا 
دون الوصول إلى نهايةء لأن التبادل اللامتمايز دد داتاً وینتج من 
جذيد نالفو رة ال من افر ة او الشكل المامي ارم هر ما 
ارال رفك عل اللات اقات ول المادمات 
الكسعالة آنه هاا ار رشت ل 

وينقلنا هذا إلى العلامات الزمنية التي ستسم ختلف تبجليات 
الصورة/ الزمن المباشرة. وتتعلتق العلاقة الزمنية الأولى بنظام الزمن: 
وهذا النظام لا يقوم على التعاقب» كا آنه لا يختلط بالفاصل أو بالتمثيل 
اللامباشر كله. إنه يتعلق بالروابط الداخلية للزمن» بشكلها المكاني أو 


(23) بصورة أدق» تحيل الصور/ الكريستال إلى حالات الكريستال (ومايزنا أربعاً 
منها)ء في حين أن العلامات الكريستالية أو الشفافة تحيل إلى الخصائص (أو إلى جوانب 
التبادل الثلاثة). 
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الكمي. وللعلامة الزمنية الأولى شكلان: فتارة تتعايش مع جميع طبقات 
الماضى» بالتحوّل المكاني هذه الطبقات» وتتجاوز الذاكرة النفسية التي 
وا ع ا 
أو سيماء). وطوراً تتزامن مع أطراف الحاضر» وهذه الأطراف تقطع 
الصلة بكل تعاقب خارجي» وتقوم بقفزات كمية بين فترات الحاضر 
التي تنشطر إلى ماضٍ ومستقبل وحاضر (وأطلقنا على هذه العلامة 
كلمة "طرف" أو "إشارة"). ‏ نعد الآن في وارد التهايز المبهم بين الواقع 
والمتخيل» الذي كان يسم الصورة/ الكريستال» بل انتقلنا إلى خيارات 
عصية على البت بين طبقات الماضي أو الفروق "المبهمة" بين أطراف 
الحاضر» وهي الفروق التي تتعلق الآن بالصورة/ الزمن المباشرة. | 
يعد موضوع الرهان هو الواقع والمتخيل» بل الحقيقي والمزيف: وكا أن 
الواقع والمتخيل أصبحا لامتمايزين. في الشروط الواضحة جداً للصورة 
يصبح الآن الحقيقي والمزبّف غير متمايزين ومستغلقين: فالمستحيل ينبثق 
من الممكن» والماضي ليس بالضرورة صحيحا. ثمة منطق جديد يجب 
کاو کا عب تکار سیک ر جا دة لقا ل |0 و دمب 
أبعد من غيره في إدارة طبقات الماضى المتعايشة» وكذلك فعل روب 
غرييه في أطراف الحاضر المتناوبة: ا المغارقة في فيلم 
العام المنصرم في مارينباد الذي يجمع بين نسقين في الإخراج. وني جميع 
الأحوال» نجد أن الصورة/ الزمن قد برزت من خلال تقديم مباشر 
أو متسام» كعنصر جديد في سينا ما بعد الحرب» وكان ويلز معلا في 
اور اا 

ثمة نوع آخر من العلامة الزمنية» وهي التي تشكّل الزمن كسلسلةء 
هذه المرة: ما هو قبل وما هو بعد لا علاقة هما بالتعاقب التجريبي 


الخارجي» وإنا بالصفة الداخلية لما سيصبح في الزمن. وفعلا نستطيع 
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تحديد الصيرورة بالقول إنها العنصر الذي يغبّر تتمة تجريبية متكررة» أو 
إا حشد من السلاسل. فالسلسلة هي ججموعة من الصور التي تتوجه 
نحو حد معين» وهذا الحد يوجُه المجموعة الأول ويلهمها (ما هو قبل) 
ويفضى إلى مجموعة أخرى منظمة كسلسلة تتجه بدورها نحو حد آخر 
(مااهو بعد). ول بعد ما هو قبل وما هو بعد بشكلان عحددات منعاقة 
لجريان الزمن» بل وجهي قوة [الزمن]ء أو الانتقال من هذه القوة إلى 
قوة عليا. فلا تظهر الصورة/ الزمن المباشر هنا في نظام من التعايشات 
والتناوبات» بل في صيرورة احتالية أو سلسلة من القوى. وهذا النوع 
من العلامة الزمنيةء أو العلامة التكوينية» بتميز بآنه يضع مفهوم الحقيقة 
موضع تساؤل؛ ذلك أن المزبّف يكف عن أن يكون جرد مظهر خارجي» 
او اکذوة کي بضل إل رة الصرورة هدو ال فكل السلاشل آو 
اللرجات و خط ادرو وق ار لات سط و عة ا ار 
متخیل سردي خلال مسارهما کله. فخلف الحقيقى والمزيف» تكون 
لرا ن اه ن ا ا و ا ا 
بأشكال عديدة. فتارة - کا هو الحال عند ويلز - تشكل الشخصيات 
السلاسل على أن تكون درجات ني "إرادة القوة" التي يصبح با العام 
متخیلاً سردياً. وطوراً هناك شخصية تتجاوز هي نفسها الحد وتصبح 
أخرى» في عملية تيل سردي تحيله إلى شعب غابر أو سينشا في المستقبل: 
لقد رأينا بأية مفارقة سميت هذه السين| "سينا حقيقية" عندما وضعت 
كل نموذج للحقيقة موضع تساؤل؛ وهناك صيرورة مزدوجة متراكبة» 
لأن المخرج يصبح شخصاً آخر على غرار شخصيته (حدث هذا لبيرّو 
الى أغشر الشخصة ك اوسبط ٠‏ وحدت أيضا ل روش الذى آراة 
أن يكون أسود في حين أن الأسود - شخصيته - أراد أن يصبح أبيض» 
ولكن بطريقة ختلفة تماماًء طريقة غير متناظرة). ربا طرح مسألة 
اللخرج» ومصيره المختلف» وبالطريقة الأكثر حدة عند ويلز سابقاً. 
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ومرة أخرى» وفي المقام الثالث» تتلاشى الشخصيات وحدهاء ويمْحي 
اللخرج: فلم يعد هناك إلا تصرفات جسدية ووضعيات جسدية تشكل 
السلاسل وجيستوس حدياً يربط بينها. إنها سينا أجساد» لا سيا وأا 
قطعت الصلة بالترسيمة الحسية الحركية عندما حل السلوك عل الفعلء 
وعندما حل التعاقب المفترض فيه أن يكون حقيقياً حل الجيستوس الذي 
أصبح أسطورة أو متخيّلاً سردياً. وأحياناً أخرى» في النهاية» تستطيع 
السلاسل وحدودها وتحولاتهاء وتستطيع درجات القوة أن تعني أية 
علاقة بالصورة: الشخصيات» وحالات إحداها» ومواقف المخرج» 
وتصرفات الجسد» ولكن أيضاً الألوانء والأنواع الجاليةء والطاقات 
النفسية» والسلطات السياسية»ء والمقولات المنطقية أو الماورائية. فكل 
مجموعة من الصور تشكل سلسلة» لا سيا عندما تصبو إلى مقولة 
تکس فبا وغدد الال من موا لل رى غرلا ف ارت عافن 
عن أن موسيقى بوليز (80112) هي موسيقى شديدة البساطة» سيقال 
أيضاً عن سينا غودار: آي آنه سلسل کل شيء ونه أسس سوريالية 
معمّمة. لا بل سنطلق كلمة مقولة على كل ما يشغل وظيفة الحد بين 
سلسلتين مورّعتين من كلا الجانبين» ويشكل الماقبل والمابعد وجهي الحد 
(فالشخصية والجيستوس والكلمة واللون تستطيع أن تكون مقولة» كا 
تستطيع أن تكون نوعاًء إذا ما لّت شروط الانعكاس). وإذا تُظّمت 
السلاسل بشكل عمودي عموماًء كا في فيلم فلينجٌ من يستطيع النجاة 
مع المتخيّل والخوف والتجارة والموسيقى» قد بحدث للحد أو للمقولة 
ال تکس داحلا سلسلا من السلاسل آن تشکل ہے داعا ساسا 
أخرى عالية القوة كانت متراكبة مع الأولى: فعلى هذا النحو كانت المقولة 
الرسومية في فيلم غرام أو ال مقولة الموسيقية في فيلم اسمي كارمن. عندها 
يكون بناء عمودي للسلاسل ينحو إلى بلوغ التعايش أو التناوب» وإلى 
الجمع بين نوعي العلامات الزمنية. 
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كان على الصورة المسًاة "كلاسيكية" أن بُنظر إليها حسب خورين. 
وكان هذان المحوران ترابطات الدماغ: فمن جهة تتعاقب أو تتمدد 
حسب قوانين الترابط والتشابه والتناقض والتعارض؛ ومن جهة أخرى 
نرى أن الصورة المترابطة تستبطّن في كل يكون بمثابة مفهوم (كمفهوم 
الاندماج) لا يكف بدوره عن التمظهر في صور قابلة للترابط أو 
التمديد (كا ني مفهوم التمايز). لذا بقي الكل مفتوحاً ومتغيراً» في حين 
أن مجموع الصور كان يقتطع دائ من مجموعة أكثر اتساعاً. وذلك هو 
الملمح المزدوج للصورة/ الحركة التي تحدد خارج جال اللقطة: فمن 
جهة هي تتواصل مع الخارج» ومن جهة أخرى هي تعټر عن كل يتغير. 
لقد كانت الحركة في امتدادها هي المعطى المباشر» وكان الكل المتغيرء 
آي الزمن» هو التصوير اللامباشر و الذي يحتاج إلى وسيط. ولكن بقي 
ثمة جريان بينهى| تمثل بالاستبطان داخل الكل والتمظهر في الصورةء 
وقکلت ما اله آ ر ها اللر لب مالف إل السا والفلة خا 
نموذج الحق الشامل. وقد آم هذا النموذج الإشارات الذهنية للصورة 
الكلاسيكية.» ووجد بالضرورة نوعان من الإشارات الذهنية. وحسب 
النوع الأول منهاء تتعاقب الصور بانقطاعات عقلانية» وتشكل حسب 
هلا القرط غالا فابلا لدد ين ررقن أو مرن من الصو 
يفهم الحد الفاصل على أنه نهاية لمجموعة أو بداية لأخرى» وعلى أنه 
الصورة الأخبرة للمجموعة الأول أو الصورة الأول للمجموعة 
الثانية. أما النوع الثاني من العلامات الذهنية فيتمثل بتأقلم المجموعات 
داخحل كل (آي وعی الذات كتمثيل داحل)» بل أيضا بتمايز الكل في 
اللجموعات المستطالة (أي الإيمان بالعام الخارجي). ومن هذا وذاك 
يكف الكل عن التغتّر في حين أن الصور تتحرك. والزمن كمقياس 
للحركة كان بحقق بالآتي منظومة عامة من المقايسة» في ظل هذا الشكل 
المزدوج للفاصل وللكل. وهذا شكّل روعة الصورة الكلاسيكية. 
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أنشأت الصورة الحديثة مملكة "اللامقايسات" أو الانقطاعات 
اللاعقلانية: أي أن الانقطاع لا يشكل من بعد جزءاً من هذه الصورة أو 
تلك» ومن هذه المجموعة أو تلك التي يفصل بينه) أو يتوازعها ڭا 
الشرط تصبح المجموعة أو الوحدة التصويرية سلسلة» بالمعنى الذي 
حللناه 4 يتحرر الفاصل» وتغدو الفرجة حتمية وصالحة بذاتها. 
تكمن النتيجة الأولى ني أن الصور لم تعد تتعاقب بانقطاعات عقلانيةه 
بل تتعاقب من جديد بناء على انقطاعات غير عقلانية. وأعطينا سلاسل 
غودار كأمثلةء ولكننا نجد شيئاً من ذلك في كل مكان بالفعل» لا سيا 
عند رينيه (فالفترة التي يدور حوها كل شيء ويعاود الدوران» في فيلم 
أحبك أحبك هي انقطاع لاعقلاني نموذجي). ولا نعني بكلمة "معاودة 
التعاقب' ' تعاقباً ثانياً مضافاًء بل طريقة ة في التعاقب مبتكرة ونوعية» أو 
بالأحرى علاقة نوعية بين الصور المغككة. فلا جال من بعد التكلم عن 
تمديد فعلي وممكن قادر على إنشاء عام خارجي: لقد توقفنا عن الإيمان 
بذلك» لأن الصورة منظومة عن العام الخارجي. ولكن الاستبطان أو 
التأقلم مع كل هو كوعي للذات» ل يرحل مع ذلك: وتتم إعادة التعاقب 
من خلال التجزئةء أتعلّق الأمر بإنشاء السلاسل عند غودار» أم بتحول 
الطبقات عند رينيه (وهي عمليات تجزئة متعاقبة من جديد). لذا فإن 
الفكرء كقوة لم توجد دائ]» ينشاً من عنصر خارجي أبعد من كل عام 
خارجي» وکقوة لم تنشاً بعد» یتجابه مع عنصر داخلي» وهو لا مفکر فيه 
أو لا يجوز التفكير فيه» وهو أعمق من كل عام داخلي. في المقام الثاني» | 
يعد إذن حركة استبطان أو تمظهر» وحركة تأقلم أو تمايزء بل مجابة مع 
داخل وخارج لا علاقة ه) بالمسافةء آي ذلك الفكر الذي يتجاوز ذاته 
وذلك الذي لا يجوز التفكير فيه داخل الفكر. وهو العنصر غير المفصح 
غد ويلز؛ والعتص ر الذي لا بت فيه عند رينية؛ والعتصر الدئ لا شر 
عند روب غرييه» والعنصر الذي لا يقايس عند غودار» والعنصر العصي 
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على التوفيق عند ستروب» والعنصر المستحيل عند مارغريت دوراس» 
والعنصر اللاعقلاني عند سيبربرغ. لقد أضاع الدماغ روابطه الأقليديةء 
وضار الان بذ ر غلامات أخرئ: زالعلامات النهتة للصورة/ الزفن 
المباشر هي الانقطاع اللاعقلاني بين الصور غير المتعاقبة (مع آنا تعيد 
دائ تعاقبها)» وهي الصلة المطلقة بين خارج وداخل لا مجمَعان ولا 
يتناظران. وننتقل بيسر من هذا إلى ذاك» طالما أن الخارج والداخل هما 
وجها الحد الذي هو كانقطاع لاعقلاني» وطالا أن الحد - الذي لا يشكل 
جزءاً من أية مجموعة - يظهر بالأحرى كخارج مستقل يتمتع بداخل 
حتم|. 


إن الحد أو القرجة أو القطع اللامعقول يمر بوضوح بين الصورة 
البصرية والصورة الصوتية. وهذا يقتضى العديد من العناصر الجديدة 
أو التغييرات. بجحب على الصوتي آ ا بص هو ب صورة» بدل أن 
يكون مكوناً من مكونات الصورة البصرية؛ ويجب إذن إنشاء تأطير 
صوتي» بحيث يمر القطع بين تأطيرين هما الصوتي والبصري؛ عندئذء 
حتى لو بقي خارج اللقطة فعلًء بحب أن يفقد كل قوة مكنة» طالما أن 
الصورة البصرية تكفٌ عن التمديد خارج إطارها الخاص» كي تدخل 
في علاقة نوعية مع الصورة الصوتية المؤطرة هي نفسها (وهذه هي 
الفرجة بين تأطيرين والتي تحل محل خارج جال اللقطة)؛ وينبغي على 
الصوت الخارجي أن يختفي هو أيضاء طالما لم يبق خارج مجال اللقطة 
مکان للتأهیل» بل بقیت صورتان مستقلتان متلازمتان جب مواجهته|: 
صورة اللأصوات وصورة المرئيات؛ كل صورة بذاتهاء وكل صورة لذاتها 
وداخل كادرها. ويجدث أن تتجاورا أو أن تجتمعاء ولكن ليس عبر 
اللقطة الاسترجاعيةء كا لو أن صوتاً خارجياً نوعاً ما تطزق لما ستعيده 
لنا الصورة البصرية: لقد قتلت السينا الحديثة اللقطة الاسترجاعية» كا 
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قتلت الصوت الخارجي وخارج جال اللقطة. لم تستطع أن تجتاح الصورة 
الصوتية إلا إذا فرضت فصلا بينها وبين الصورة البصرية ومباعَدَةَ لا بد 
من تجاوزها: أي فرضت قطعاً لامعقولاً بينهما. ومع ذلك هناك علاقة 
بينهاء علاقة لامباشرة حرة» أو علاقةً لامقايَسةء لأن اللامقايسة تعنى 
جا ر فی غا فان اروا و کا ر 
استمرارية سيستخرج منها فعل القول الخالص» أي فعل أسطرة أو 
متخيل سردي مخلق الجحدث» ويصعد بالجحدث في الفضاء» ويصعد هو 
اة ردا روجا و اة اله ف جانا رط اء غاد 
فا غا و ا احا ا اراي 0 سط الات ج 
شرائح طبقاتية» وستنزله كنار خفية في باطن الأرض. وإطلاقاً لن تظهر 
الصو رة ال صر إن ما قرت عة الصورة الصر تة مفلا عند مارغ ريت 
دوراس» لن تظهر حفلة الرقص الأصلية عبر اللقطة الاسترجاعية كي 
تجمع نوعي الصورة. وستكون صلة بينههاء أو ربط أو اتصال. ستكون 
صلة مستقلة عن المسافة» صلة بين خارج يصعد فيه فعل القول» وخارج 
ينطمر فيه الحدث في باطن الأرض: ثمة تكامل بين الصورة الصوتية 
وفعل القول كمتخيل سردي خلاق» وبين الصورة البصرية أو الانطار 
الطبقاتي أو الأركيولوجي. ويدخل القطع اللامعقول بينهاء ولكنه 
يشكل العلاقة اللاتجميعية وحلقة وصلها المكسورة» أو الوجهين غير 
المتناظرين لاتصاه|. هناك إعادة تعاقب مستمرة. يصل الكلام إلى حده 
ا لحاص الذي يفصله عن البصري؛ ولكن البصري يصل إلى حده الخاص 
الان فع عن لسرن راان اه 6 مه عدا بعل إل ا 
الخاص الذي يفصلها عن بعضهاء يكتشف بالآتي الحد المشترك الذي 
يرد هذا إلى ذاك وتحت علاقة القطع اللامعقول التي لا تقبل المقايسة بين 
الوجه والقفاء والخارج والداخل. هذه العلامات الجديدة هي علامات 
قرائية تدل على الملمح الأخير للصورة/ الزمن المباشرة» أو الحد المشترك: 
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فالصورة البصرية التي أصبحت طبقاتية تكون أكثر مقروئية من جانبها 
كلا أصبح فعل القول خلاقا مستقلا. ل ل السا الكلاسيكة من 
العلامات القرائية» ولكن عندما كان فعل القول يقرا في السينا الصامتة 
أو في بدايات السينما الناطقة» ويدفع إلى قراءة الصورة البصرية التي | 
يكن فيها سوى مكون من مكوناتها. من السينا الكلاسيكية إلى السينا 
الحديثة» ومن الصورة/ الحركة إلى الصورة/ الزمن» ما يتغير ليس 
العلامات الزمنيةء بل العلامات الذهنية والعلامات القرائية» مما يعنى 
آنه جوز داق مضاعفة الانتقال من نظام إلى آخرء مثلا يجوز تأکید 
الفروق القربة بها : 
(G3‏ 

كثيراً ما نشك في فائدة الكتب النظرية المتعلقة بالسينا (لا سيا 
اليوم» لأن الفترة رديئة). يطيب ل غودار أن يذكر بأن خرجي الموجة 
الجديدة العتيدين» عندما كانوا يكتبون» لم يكونوا يكتبون عن السيناء 
وبأنهم لم ينظّروا اء بل كان ذلك أسلوبهم في صناعة الأفلام. بيد أن هذه 
الملاحظة لا تبرز فه)ً كبيراً لما يسمّى نظرية. ذلك أن النظرية هي شيء 
يصنع كا يصنع موضوعها. يرى كثيبر من الناس أن الفلسفة هي شيء 
لا "بصنع"» بل هي سابقة الوجود من ذي قبل في ساء مسبقة الصنع. 
ولكن النظرية الفلسفية هي ذاتها مارسة» شأنها شأن موضوعها. وهي 
ليست أكثر تجريداً من موضوعها. إنها مارسة للمفاهيم» ويجب النظر 
فيها انطلاقاً من المارسات الأخرى التي تتقاطع معها. إنشاء نظرية 
السينا ليس إنشاء نظرية "حول" السيناء بل حول المفاهيم التي تثيرها 
السينا وترتبط بمفاهيم أخرى تتهاشى مع ممارسات أخرى» ذلك أن 
مارسة المفاهيم بعامة لا تحظى بأي امتياز على الممارسات الأخرى» مثلا 
لا يحظى آي موضوع بامتياز على المواضيع الأخرى. فعلى مستوى تداخل 

4417 


الم)ارسات العديدة تصنع الأشياء والكائنات والصور والمفاهيم وجميع 
أنواع الوقائع. فنظرية السينا لا تتعلق بالسينهاء بل بمفاهيم السيناء 
آل بست آل ةوقا او آل رر ا عن السا للات 
NN Ea‏ 
فهم الذين يتكلمون أفضل من سواهم عا يفعلون. ولكنهم عندما 
يتكلمون» يصبحون ختلفين» يصبحون فلاسفة أو منظرين» بمن فيهم 
هاو کس الذي يكن بحب النظريات» وغودار الذي تظاهر بازدراتها. 
فمفاهيم السينا لا تعطى ني السينا. ومع ذلك هي مفاهيم السيناء 
وليست نظريات تتعلق بالسينا. على الدوام هناك ساعة عند الظهر أو 
عند منتصف الليل يجب فيها ألا نطرح السؤال الآتي "ماهي السين|؟" "ما 
هى الفلسفة؟". السينا بحد ذاتها هى عمارسة جديدة للصور والعلامات 
ا ل ا اوو فاا کیره رة فلا 
يوجد آي تضخيم تقني أو تطبيقي (ني التحليل النفسي أو الألسنية) أو 
انعكاسي يكفي لتشكيل مفاهيم السينا بذاتها. 
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تبعيد (تغريب) (١10٤14ء«هاءا۵):‏ هو ترك مسافة بين المشاهد 
والمشهد الذي بجري أمامه» وخلق فسحة من التأمل بينها؛ وهذا يتناقض 
مع سينا هوليود التقليدية التي تُغرق الُشاهد في المشهد. تطورت فكرة 
التبجد (التغريب) عل يد الكاتب امسر الا لاق برتولد برخت الذى 


چ 
ت 


كان بهدف إلى خلق مشاهد إيجابي ومسيس يدرك الغايات السياسية 
للعمل الفني. وسيناثياً» يمكن تحقيق فكرة التبعيد من خلال «الكسر 
الت له الولف الاب السلس ذلك غ تكرار وقداغل 
أجزاء من الحركة» وعبر القطْع القافز. أما على مستوى البناء العام 
للفيلم» فيمكن تحقيق التبعيد عن طريق إحداث خلل متعمد في البناء 
الدرامي للفيلم» (إساعيل اء سليمان» موسوعة الشاشة الكبيرة). 

تدرّج تلويني :)۴٠١۵«(‏ عملية تؤدي إلى الظهور أو الاختفاء 
ادر غين للصور. فظي الصررة تدرا انطلانا من اللون السود 
Î (ouverture en fondu)‏ تتلاشی تدر یا حتى التعتیہ (fereU1°‏ 
(«فصه؟ «ه. ويستعمل هذا التدرج انطلاقاً من الأبيض أو الألوان 
الأخرى. 
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تشویق ورف :)SusPe156(‏ حالة نفسية جعل المشاهد يتلهف 
بقلق إلى ما يسفر عنه حدث معين أو موقف غدد. وينبغى على الحبكة 
الستاة أن تمن قدرا كافيا من التشریق كي طط الاه ااه 
لمرن الاي ور ور د هه الها الى عرف 
أفلام الرعب ال أحياناً ني اللجوء إليها. ٠‏ 

دفاتر السين) :(Cahiers du cinéma)‏ کثراً ما یستشهد دولوز 
بهذه المجلة الرائدة التي رآت النور عام 1 وأسسها أندريه بازان. 
وهي امتداد ل مجلة السينا التي عاشت من عام 1929 وحتى 1949. 
واهتمت دفاتر السينما بنقاد وخرجي السين| الشباب من أمثال فرانسوا 
تروفو وجان لوك غودار وإيريك روه مر وكلود شابرول وجاك ريفيت 
الذين أسسوا الموجة الجديدة. وعنيت المجلة بالتيارات السينمائية العالمية 
المخالفة لتيار هوليود» وهي التيارات التي تبنت الأيديولوجيا اليسارية 
وأعارت اس اما اا ا الشسى أشي المقالات التى نشرتها 
دفاتر السيتا ترجم e‏ 2 1998 
تابعة لجريدة لوموند. 

سيميائية سينائية (ءiعهامنص6ء-6«ذ€):‏ لقد نقل السينمائي 
القرشى كرساة هر انر لات الي اتة ف الالسعة إن جال الي 
ف ا Essai sur la signification du cinéma‏ (1968)». ورای ان 
بعض الفنون تتبنى رموزاً وأنساقاً متشابمة» ولمس تقارباً بين الأسلوب 
الروائي والأسلوب السينمائي» بيد أن السينا ها تقنياتها الخاصة (من 
مونتاج وحركة كاميرا ومؤثرات بصرية وصوتية. واهتم بتباين العلاقة 
المميزة بين الصوت والصورة. وتعرْض ميتز لانتقادات جان ميتري» ولا 
شا في کتابه La Sémiologie en question‏ )1987(. 
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سينا الحقيقة :)٣i«6«”a ۷6٣٤١(‏ تعتمد اللقطات الطويلة 
وتقترب من السينما التوثيقية. وتركز على الإضاءة الطبيعية وتلجاً 
كثيراً إلى الكاميرات المحمولة. تكلم عنها أولاً المخرج السوفييتي 
دزیغا فر توف )Ki۸0-۲۲۵۷44(‏ وس اها أیضاً «سینا العین». وکس 
اللصطلح ني اللغة الفرنسية المخرج جورج سادول» وسار على خطاه 
اللخرج جان روش والفيلسوف إدغار موران. وسين الحقيقة تسمى 
«السينا المباشرة» في الولايات المتحدة التي تعتمد سلوب المقابلات 
وتترك للشخوص حرية التعبير العفوي. 


سين) نوفو (10۷0 ه1«6"۳٤):‏ تيار في السينا البرازيلية رأى 
النور في ناية الخمسينيات من القرن العشرينء تمر بأفلامه السياسية 
الثورية. تعالج هذه السين| مشاكل الفقراء والمهمشين في البرازيل وفي 
العام الثالث عامة. تأثر بتيار الواقعية الجديدة الإيطالية. من خرجيها 
غلاوبر روشا وروي غویرا (e۲۲۵ا6‏ رن8)» وجاب فیلم آنطونیو 
داس موريتس (1969) العام كله. وتعزّض هذا التيار لقمع السلطات 
العسكرية البرازيلية التي قامت بانقلاب عسكري عام 1964. وتعتبر 
هذه السينا من الحركات السينمائية الأصيلة في أميركا اللاتينية. 

عمق جال الررية :)Profondeur du champ)‏ يدل ھذا الصطلح 
على ما جب أن يراه الُشاهد في مساحة المكان المصوّر «وتسهم في تحعديد 
العمق عدة عوامل هي: الطول البؤري للعدسة» وحجم فتحة العدسة» 
والمسافة بين الموضوع والعدسة. فكلا قل الطول البؤري للعدسة زاد 
عمق المكان» (موسوعة الشاشة الكبيرة). وبدأً استعمال هذا العمق في 
آعوام 0 مع وياز ورينوار ووايلر. وكان الهدف من هذه التقنية هو 
إنتاج بصري قريب من الواقع الحقيقي. 
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نیلم جر يبي :(Film expérimenta)‏ لم يبحث عن اساليب 
جديدة في صناعة الفيلم ويسمّى أحياناً فيلم طليعي. طبيعته غير تجاريةء 
يحمل رؤى إخراجية شخصية»ء يتعارض مع الأسلوب التقليدي. فيه 
استکشاف آفاق بصرية ووجدانية مبتكرة. هو فيلم منخفض التكاليف 
بعامة قائم على التحليل وليس على السرد الإبهاري. من مثليه هانس 
ریختر (آلمانیا)» رینیه کلیر (فرنسا)» لویس بونویل (إسبانیا) وریتشارد 
رgد (Richard Roud)‏ (أمير 5 


كاليغارية (igarismeاC):‏ تيار سينائي ظهر عقب فيلم 
عيادة الدكتور كاليغاري الذي أخرجه السينهائي الألماني روبرت فيني 
)Robert Wiene)‏ عام 1919. إبان ازدهار المدر سة التعبيرية الألانة. 
وتميزت الكاليغارية «بتجسيم المشاعر الإنسانية المضطربة عن طريق 
سلوب تصميم المناظر أو الديكورات» واستخدام التناقض الجحاد 
بين مناطق الضوء ومناطق الظل» سواء داخل الديكور» آم على وجوه 
الات ع 0 ل ورک الکالاري غل 
انتشار ظاهرة الفوضى والقلق التي سادت بعيد الحرب العالمية الأولى. 

مدرسة سينائية تحت أرضية (u”d٥إعإء‏ ل« €ا): رأت هذه 
المدرسة السينمائية الأميركية النور في سنوات 1960ء وتيّزت بمعارضتها 
للسين| الهوليودية وبتبنيها التجريب والطليعية. وكانت تريد أن تنشئ في 
الولايات المتحدة ما أنشآته الموجة الجديدة في فرنسا. وأطلق بعضهم 
عليها تسمية «السين| الأميركية الجديدة» التي لم تتسم بالطابع التجاري 
على طريقة هوليود. وشددت على الرؤية الفردية لصانع الفيلم واعتبرت 
السينما طريقة للتواصل مع المجتمع. والمعروف أن مثليها كانوا من 
معارضي حرب فيتنام الكارثية. 
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مزج :)Mi×4£6(‏ هى العملية التي تتم فيها المواءمة بين المسارات 
الضوتية الأربعة الآثية: مسار الوار» مسار الموسيقى؛ مسار المؤثرات 
الصوتية» مسار الأصوات الخلفية. ويكون كل مسار فيها على شريط 
مستقل» وبعد معايرتها كلهاء تنقل إلى الشريط النهائي الذي يتضمّن 
لقطات الصور كافة التي تشكل الفيلم. ويتدخل في هذه العملية مهندس 
الصوت والمخرج والفنيّون الآخرون. ويهدف المزج إلى خلق توافق بين 
هذه المسارات الأربعة وبين الحاجات الدرامية للفيلم. وتتم هذه العملية 
على أجهزة رقمية دقيقة» ني قاعة استماع معدّة هذا الغرض. 
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ثبت کے طاحات 


از تجاع Involution‏ 
إزاحة عن اللإطار (الكادر) Décadrage‏ 
استعادة Playback‏ 
اضطراب سردي Dysnarratif‏ 
اعرا اضي Symptomatique‏ 
اندماج Coalescence‏ 
تأثير انفعالي Affect‏ 
تجسيم (بثلاثية أبعاد) Hologramme‏ 
شارك Instat‏ 


طراتقية 


Hodologie 
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تضلال 

تقمص وجداني 

توصیل سیئ/ توصیل مزیف 
جو تخيلي 

حرفانية 


دمغة 
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Paramnésie 
Découpage 
Empathie 
Faux-raccord 
Diégêse 
Littrisme 
Empreinte 
Stylisation 
Stase (la) 
Cache 
Facies 
Sémie 
Erotisme 
Intertitre 
Voix-off 


Surimpression 


علامة هادفة 
فردانية 

فيلم إثارة وتشويق 
قابل للارتداد 
قول/ طرح 
امراق 
كاميرا متنقلة 
سان 

لغة 


لقطة تغطي كامل الديكور 
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Lectosignes 
Noosignes 
Légisigne 
Dicisigne 
Sinsigne 
Qualisigne 
Potisigne 
Dividuel 
Thriller 
Réversible 
Proposition 
Camêéra-stylo 
Traveling 
Langue 
Langage 


Plan d’ensemble 


لقطة حقل معاكسة 

لقطة سياقية/ لقطة متتالية 
لقطة متصاعدة 

مربع الأبعاد/ سلسلة متصلة 
مزج متعاقب 

مشهدية 

منطوق 


شناوة 
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Contre-champ 
Plan-séquence 
Contre-plongée 
Continuum 
Fondu - enchaîné 
Spectacle 
Constat 

Enoncé 


Amnésie 


الفهرس 


ء۶ 


الأحداث 14 17 24 83 
37 46 49 194. 215. 216« 
21 275 352« 383« 407 


الانفعال العاطفى: 9 56 59« 
60« 63« 82 
الأوضاع البصرية والصوتية: 
18 23 24 26 37 102« 
105 211 


الأوضاع الحسية الحركية: 15ء 
18 26 29 39 108 113« 
206 211 


لاا 317 421 
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الإيقاع: 124. 126. 151. 152« 
154.153 

-ں- 
البروليتاريا: 02 124. 351 
383 

ا 
الترارطات الحسية الحركية: 25 
42 
الترسمة الحسبة الحركية: 71« 
72 75 79 108. 207« 317« 
87« 409« 436« 442 


التمثيل اللامباشر: 291ء 382 
33 439 


التمثيل المباشر: 69ء 382 


التنويم المغناطيسى: 94 202« 
2223 421 


ك 


الذكرى الخالصة: 92 96. 132« 
199.161.152 


ووا ا 2 0 
سينا الإثنولوجيا: 356 


الستتا التجريبية: 25 306« 
7 320. 326 


السين| الصامتة: 57. 109. 121» 
9 360 361. 362 365»› 
6 372 377. 380 385»› 
2 393. 394. 420 437« 
447 


السا الماحر 8 69 241 294 
388 


السنتا الناطقة: 30 57.» 237» 
289 359. 360. 361« 362« 
3. 365 366. 367 369. 
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32371 
»392 7 
«402 «400 
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3 
4 
«415 


5 
5 
«420 


الشخصيات: 
112. 116. 
166« 174« 
188. 196« 
208 219« 
240 241« 
5 246« 
282 292« 
8. 309» 
5 318» 
8 332» 
4 356› 
6 390»› 
441« 442 


ا 
الصوت الخارجى: 88» 289 


«383 .378 .377 376 7 
445 «403 «401 «400 . 6 


الصوت الداخلى: 8 383« 


409 .403 


الصورة الاركيو رة 
391 


9 


صورة افتراضة: 3 82 92. 
96. 116. 139. 148 


العلاقات البصرية: 
21 398« 437 


«24 19 


العلاقات ال رة 24 
38 95 109« 222 


العلامات البصرية: 18 24 30 
46 63. 73 105. 110. 117« 
437 


العلامات الصوتية: 18 24« 
63< 437 


e 
غرییه» آلان روب غرییه (کاتب‎ 
وناقد ادبي وخرج سينمائي‎ 
116 78 43 ›29 21 فرنسى):‎ 
+169 168167 165 27 
A IO A7 ATID 
SIT ORO Oa 
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«400 .399 .395 .388 249 
444 «440 «427 «415 «404 


غودار» جان لوك (خرج آفلام 
فرنسي وأحد آبرز أعضاء حركة 
لموجة الحديدة السينائية): 9 
24 25 26 28 38. 40« 45« 
68 78 215.195.130.115« 
17 219 238« 245« 247« 
248 249 275« 276« 277« 
0 287 288. 290« 291« 
23 294. 295„ 296. 297« 
298 299 300. 310. 311« 
2 313. 314 318. 326« 
8 342 352. 374. 393» 
6 398. 403 424. 428« 
442« 444« 447 


ل 


الكليشه: 13 41 42. 43„ 45« 
292.05 


الكواليس: 26» 147ء 148 


الك ا ال دة 104102 
15ء 107 109 113 154« 
205 294 295« 438 


-ل- 
ل دا 202 30 


اللقطة الاسر جاعة: 83 84ء 
86 88. 89 90. 92 93« 115« 
129 140 178 180 ¢197 
198 427 438+ 445 


-م- 
المخرج: 45 69. 70 93. 99» 
101 102. 103. 108. 112« 
13 119 122 130. 143« 
148. 151 154. 168« 189« 
5 217 218 219« 237« 
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241 
272 
«293 


25 
25 
0 
«327 «322 .317 315 “4 
»349 .343 .336 .334 8 
»356 .355 354 .352 1 

442 «441 «422 .399 3 


مکان هودولوجی: 207 


«248 
«218 
04 


259 
25 
7 


«2264 
291 
9 


هھ 


هلوسة: 25ء 26ء 29ء 80» 94ء 
83 185 199 200« 210« 
268 310 311« 330« 421« 
422 
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